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Ungeachtet einer Fülle fachwissenschaftlicher und populärer Literatur ist immer wieder eine 
erstaunliche Diskrepanz zwischen der Präsenz von Geigen im praktischen Musikleben 
einerseits und dem konkret formulierten Wissen über Geigen andererseits festzustellen. 
Gelegentlich gewinnt man den paradoxen Eindruck, dass die Geige zu gegenwärtig, zu 
populär ist, um wirklich bekannt zu sein. Es scheint nicht als notwendig erachtet zu werden, 
etwas derart Alltägliches näher zu beschreiben. Schon Michael Praetorius – die Geige ist zu 
seiner Zeit noch nicht einmal einhundert Jahre in Gebrauch – schreibt: „Und demnach 
dieselbige [die Geige, V. H.] jedermänniglichen bekandt / ist darvon (ausser diesem / daß 
wenn sie mit Messings- und Stälenen Saiten bezogen werden / ein stillen und fast lieblichen 
Resonanz mehr / als die andern / von sich geben) etwas mehr anzudeuten und zu schreiben 
unnötig.“1 
Für diesen Gesamteindruck, der natürlich stark vereinfacht formuliert ist, lassen sich einzeln 
zu differenzierende Gründe zusammentragen. Neben den unterschiedlichen Anliegen, 
entweder – wie bei Michael Praetorius – allgemein die Instrumentenart „Geige“ oder einen 
ganz speziellen Geigentyp oder gar – wie in einem Museumskatalog – ein einzelnes 
Instrument beschreiben zu wollen, ergeben sich die eigentlichen Schwierigkeiten aus der 
relativ frühzeitig entstandenen formalen Normierung der Geige. Sie erweckt leicht den 
Eindruck, Geige sei gleich Geige und stellt damit besondere Anforderungen an die 
Untersuchungsmethoden und an das beschreibende Vokabular. 
 
Gerade Museen, zu deren Aufgabenbereich gleichermaßen das Sammeln und Aufbewahren 
wie das Erforschen und Vermitteln gehört, bedürfen adäquater Methoden des Untersuchens 
und Beschreibens mit den zugehörigen Dokumentationsformen: Metrologie, Archäometrie 
(einschließlich bildgebender Verfahren), Fotografie, Klanganalyse und Klangaufzeichnung 
sowie wörtliche Beschreibung und technische Zeichnungen. 
 
Die vorliegende Arbeit widmet sich gezielt den am Museum für Musikinstrumente der 
Universität Leipzig (im Weiteren auch Leipziger Museum oder MfM genannt) für die 
Erfassung von Streichinstrumenten, insbesondere Geigen, angewendeten Methoden und den 
Ansprüchen, die speziell die Geigenerfassung an diese Methoden stellt. Sie schlägt dabei den 
geschichtlichen Bogen von der Museumsgründung im ausgehenden 19. Jahrhundert bis zum 
gegenwärtigen Zeitpunkt. Die Methodenbeschreibung, die Methodenkritik und die 
Bestandsaufnahme der mit den unterschiedlichsten Methoden am Leipziger Museum zu 
                                                          
1
 Michael Praetorius 1619, S. 48. 
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Einzelinstrumenten gemachten Dokumentationen bezieht den jeweiligen historischen Kontext 
ein, um – insbesondere beim Blick auf die frühe Zeit der Museumsgeschichte – die Methoden 
und Quellen aus ihrer Entstehungszeit heraus verstehen und ihre Relevanz für die Forschung 
der Gegenwart beurteilen zu können. Diesem Anliegen ist vor allem der geschichtlich 
orientierte Teil der Arbeit gewidmet, der sich vorrangig auf die Zeit Paul de Wits und Georg 
Kinskys konzentriert und deren Wirken dabei auch in Beziehung zu den zeitgleichen 
Entwicklungen an den anderen großen Instrumentensammlungen in Berlin, Brüssel oder Wien 
setzt. Es muss aber die Aufgabe speziell darauf ausgerichteter Untersuchungen bleiben, den 
historischen museologischen Kontext eingehend darzustellen und den Bestand der musealen 
Dokumentationsmedien in vollem Umfang zu sichten und zu bewerten. Dazu zählen dann 
auch Dokumente, die der Inventarisation als einer selbstverständlichen Grundaufgabe jedes 
Museums dienen und ihrer Bestimmung entsprechend auf die Erfassung der Kopfdaten 
ausgerichtet sind (Inventarlisten, -karteien, -bücher, -dateien). 
Leider blieben aus der Zeit vor 1945 aufgrund der Kriegseinwirkung
2
 keinerlei schriftliche 
museumsinterne Archivbestände erhalten. Die von Paul de Wit und Georg Kinsky verfassten 
und publizierten Kataloge sind heute die der Sammlung am nächsten stehenden Dokumente 
dieser Zeit.
3
 Bei der Auswertung der Kataloge ist zu berücksichtigen, dass auch sie 
notwendigerweise auf eine Auswahl von Informationen beschränkt sind, als öffentliche 
Druckerzeugnisse auf eine „Außenwirkung“ der Sammlungen bedacht waren und sich an ein 
mehr oder weniger spezialisiertes Publikum richteten. 
 
 
In der vorliegenden Arbeit ist die Konzentration auf die kritische Betrachtung derjenigen 
Methoden und Dokumente zur Datenerhebung von Geigen gerichtet, die über einen rein 
inventarisierenden Informationsgewinn hinausgehen. Die bei ihrer Bewertung angelegten 
Kriterien sind die Nachvollziehbarkeit von Informationen und Messungen, die Genauigkeit 
von Messungen und die Objektivität von Untersuchungsergebnissen. Somit soll auch eine 
Evaluation der Methoden und Daten geleistet werden, auf deren Grundlage in der 
Vergangenheit weiterführende, systematisierende und interpretierende Studien aufgebaut 
haben oder künftig durchgeführt werden könnten.
4
 Voraussetzung sind exakte, verlässliche 
Maße und Beschreibungen von Einzelinstrumenten. Doch gerade bezüglich der Geigen 
mangelt es an derartigen konkreten Daten. Zum einen forderte die seit Jahrhunderten 
unveränderte Grundform der Geigen die Aufmerksamkeit der Instrumentenkunde nur wenig. 
Zum anderen bedarf es ausreichend genauer, sensibler Methoden, um die feinen, aber doch 
stil- und klangprägenden Nuancen einer Geige abzubilden. Für den hohen Grad ihrer 
Standardisierung blieben die verbalen Beschreibungen zu allgemein und die Maßangaben 
wiesen zu große Toleranzen auf, als dass man damit die individuellen Eigenschaften einer 
                                                          
2
 Beim Bombenangriff auf Leipzig 1943 wurde das Museum stark zerstört. 
3
 Paul de Wit 1892, 1893, 1902, 1904; Georg Kinsky 1912. 
4
 Dazu gehören beispielsweise Studien zu den historischen Techniken des Entwerfens und Proportionierens von 
Musikinstrumenten. Von den älteren Publikationen wären u. a. Studien zur geometrischen Konstruktion von 
Wölbungsverläufen und f-Loch-Formen (Tullio Pigoli 1983, 1984) sowie Herbert Heydes grundlegende 
Arbeiten zum Proportionieren im Instrumentenbau (Herbert Heyde 1986) zu nennen. 
11 
 
Geige, die der enge Rahmen von Konventionen und Standards noch zulässt, hätte erfassen 
können. Dieser Herausforderung hat sich die Instrumentenkunde zu stellen, wenn die 
Sammlungsbestände an Geigen und Geigeninstrumenten in den Museen erschlossen werden 
sollen. Eine Grundvoraussetzung dafür ist das Bereitstellen von interoperablen, zuverlässigen 
Informationen und nachvollziehbaren, vergleichbaren Maßen, die selbst möglichst wenig 
interpretatorischen Spielraum bieten. Am Leipziger Museum spielt dieser Ansatz deshalb seit 
Jahrzehnten eine wichtige Rolle und wird nun in jüngerer Zeit auch für die Bearbeitung der 
Geigeninstrumente verfolgt.  
 
Damit sollen die Anregungen vereinzelter Studien aufgenommen und weitergeführt werden,
5
 
der klassischen stilkritischen Geigenbeschreibung objektivierende Methoden und Kriterien 
zur Seite zu stellen. Diese Bestrebungen gehen bis in die 1950er Jahre zurück – man sprach 
damals von der „objektiv naturwissenschaftlichen Methode“ im Gegensatz zur „intuitiv 
stilkritischen Methode“.6 Doch ist dieser Ansatz damals sehr kontrovers bis polemisch 
diskutiert worden, weil er vor dem Hintergrund des Geigenkriegs und des Berner 
Geigenprozesses als Angriff auf den etablierten Altgeigenhandel und die rein stilkritische 
Beurteilungsmethode verstanden werden musste und auch sollte. Dementsprechend scharf 
wurden die Vertreter der naturwissenschaftlichen Betrachtungsweisen von einigen Seiten 
angegriffen und als „Nichtskönner und Wichtigmacher“ bezeichnet, denen man „von Anfang 
an gebührend entgegentreten“ müsse.7 
 
Die Einführung naturwissenschaftlicher Methoden war zunächst in erster Linie darauf 
ausgerichtet, die originale Zusammengehörigkeit der Einzelteile alter Geigen zu bestimmen, 
ihre Authentizität und die Richtigkeit der in Expertisen gemachten Altersbestimmungen und 
Zuschreibungen abzusichern. Inzwischen sind für diese nach wie vor aktuelle Aufgabe 
weitere Methoden wie die Dendrochronologie oder die chemische Lackanalyse erfolgreich 
hinzugezogen worden.
8
   
 
Mit der vorliegenden Arbeit sollen auch Anregungen gegeben werden, objektive Kriterien auf 
die stilistische Ebene der Geigenbeschreibung auszuweiten. Ein besonderes Augenmerk wird 
dabei vor allem auf metrische und bildgebende Untersuchungsmethoden gelegt. Für die 
Darstellung der am Leipziger Museum genutzten Methoden werden gezielt auch einzelne 
interessante Messungen, Auswertungen oder Dokumentationen exemplarisch einbezogen, die 
den Blick über den Geigenbestand des Leipziger Museums hinaus erweitern. Zum einen sind 
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 Hermann Neugebauer, Gerhard Windischbauer 1998; Adolf Heinrich König 1977-1982. 
6
 Adolf Heinrich König 1977, S. VII. 
7
 Fridolin Hamma 1959. 
8
 Friedrich Meyer 1997, Restaurierungsunterlagen MfM 755; Dendrochronologische Gutachten von Peter Klein 
und Micha Beuting zu Instrumenten des MfM 1996-2016, Objektdokumentationen MfM; Micha Beuting 2004; 
Jean-Philippe Echard, Loic Bertrand, Alex von Bohlen, Anne-Solenn Le Hô, Céline Paris, Ludovic Bellot-
Gurlet, Balthazar Soulier, Agnès Lattuati-Derieux, Sylvie Thao, Laurianne Robinet, Bertrand Lavédrine, and 
Stéphane Vaiedelich 2010; Piercarlo Dondia, Luca Lombardib, Marco Malagodia, Maurizio Licchellia 2016. 
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das Beispiele, die die verwandte Gambenfamilie betreffen. Zum anderen muss die 
Methodenentwicklung am Leipziger Museum in der jüngsten Vergangenheit auch im 
Zusammenhang mit umfangreichen Forschungsprojekten gesehen werden. Einerseits waren 
die am Museum vorhandenen Techniken (wie etwa das 3D-Laserscannen) Voraussetzung für 
die Verwirklichung der Projekte, andererseits boten diese Forschungsprojekte auch die 
Möglichkeit, die am Leipziger Museum verwendeten Methoden auf die Untersuchung von 
Instrumenten außerhalb des Museums zu übertragen, die Leistungsfähigkeit bestehender 
Methoden an neuen Fragestellungen auszuloten und gegebenenfalls weiterzuentwickeln sowie 
andere neue Techniken zu erproben. 
 
Der wichtigste Antrieb für das Sammeln, Untersuchen und Dokumentieren von 
Musikinstrumenten dürfte – neben Systematik, kunsthistorischen Betrachtungen, 
Technologie- und Handwerksgeschichte – darin bestehen, die eigentliche musikalische 
Bestimmung und Funktion der Instrumente zu erforschen. So trägt die Wissbegier hinsichtlich 
vergangener, ungewohnter und neuer Klänge am Ende des 19. Jahrhunderts entscheidend zur 
Entstehung von Instrumentensammlungen bei. Für den Leipziger Sammlungsgründer Paul de 
Wit wie für Wilhelm Heyer, der große Teile der Sammlung zwischen 1906 nach Köln geholt 
hatte, wurde das Klangerleben zu einer wesentlichen treibenden Kraft beim Auf- und Ausbau 
seiner Sammlung. Doch hatte schon Paul de Wit regelmäßig Konzerte organisiert, in denen 
vor allem solche Instrumente seiner Sammlung erklangen, die er von befreundeten 
Instrumentenbauern wie etwa Hermann Seyffarth (1846–1933) wieder in einen spielfähigen 
Zustand hatte bringen lassen.  
Ein Zeitgenosse Paul de Wits berichtet: „Die durchaus eigenartige Sammlung alterthümlicher 
Musikinstrumente des Herrn Paul de Wit steht deshalb ohne Rivalin da, weil ähnliche Museen 
zu Brüssel, Paris, Petersburg und London, ja selbst die Sammlung Kraus zu Florenz und das 
germanische Museum weder eine so reiche Anzahl von Instrumenten besitzen noch dieselben 
dort so wohlerhalten und durchweg spielbar sind.“9 
Wenngleich Paul de Wit als einer der Ersten das Sammeln historischer Instrumente so 
zielstrebig mit ihrem Spiel verband, entsprach sein Interesse doch einer Strömung seiner 
Zeit.
10
 Auch die Städte Wien, Brüssel und Berlin, in denen ebenfalls bedeutende Sammlungen 
alter Musikinstrumente entstanden waren, entwickelten sich zu bedeutenden Zentren der 
Aufführung alter Musik auf Originalinstrumenten. In England engagierte sich ab 1890 Arnold 
Dolmetsch (1858–1940) für die alte Musik, unterhielt eine eigene Instrumentenwerkstatt und 
ließ vergessene Instrumente des 15. bis 18. Jahrhunderts in Konzerten erklingen.
11
 In Paris 
fand sich 1901 die Société de concerts des Instruments anciens unter der Präsidentschaft von 
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 Paul Simon 1887: Das Museum altertümlicher Musikinstrumente des Herrn Paul de Wit zu Leipzig, in: Neue 
Zeitschrift für Musik 45, 1887, Bd. 83, S. 159f. und 172. 
10
 Vgl. Dieter Gutknecht 1997. 
11
 Er gründete 1925 ein Kammermusikfestival, in dem er unter Mitwirkung seiner Familie Blockflöte, Laute, 
Gambe, Clavichord und Cembalo bekannt machte. Dolmetsch veröffentlichte das Buch “The Interpretation of 
the Music of the XVIIth and XVIIIth Century”, London 1915. Auch deutsche Instrumentenbauer, wie etwa Peter 
Harlan, erhielten durch sein Wirken neue Anstöße. 
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Camille Saint-Saëns zusammen, über deren Konzerte auch die deutsche Presse berichtete.
12
 
1904 wird mit ähnlicher Zielsetzung in Essen eine musikalische Gesellschaft gegründet.
13
 In 
München gruppierte man sich seit 1905 um den Cellisten und Gambenspieler Christian 
Döbereiner (1874–1962) in der Deutschen Vereinigung für Alte Musik, die in den 1920er 




Nachdem 1927 die durch Wilhelm Heyer inzwischen stark erweiterte Sammlung Paul de Wits 
nach Leipzig zurückgekehrt war, wurde sie musizierpraktisch in die Lehre am 
musikwissenschaftlichen Institut der Universität eingebunden.  
Für die qualitätvolle, klangliche Dokumentation und für akustische Untersuchungen waren 
zur Zeit von Paul de Wit und Georg Kinsky und bis zum Beginn der 1930er Jahre die 
technischen Voraussetzungen noch nicht in ausreichendem Maß gegeben.
15
 Dennoch spielte 
bereits in dieser frühesten Zeit, aus der noch keine Tonaufnahmen existieren, der 
musikpraktische Umgang mit historischen Instrumenten und das klangliche Erleben eine 
prägende Rolle. In der Folge ergaben sich mit den technischen Entwicklungen der 
Tonaufnahmen einerseits und mit den inhaltlichen Orientierungen der Museumsarbeit 
andererseits verschiedene Ansätze im Umgang mit den klingenden Instrumenten. Deshalb 
sollen die am Leipziger Museum vorhandenen Klangbewertungen und 
Klangdokumentationen in die Betrachtungen der vorliegenden Arbeit einbezogen werden. 
Die Nähe der Instrumentensammlungen zur Alte-Musik-Bewegung und der historisch 
informierten Aufführungspraxis bedingt bis heute auch einen engen Kontakt zum 
Musikinstrumentenbau, wodurch weitere spezielle, an der Praxis orientierte Fragestellungen 
und Untersuchungsziele formuliert und besondere Anforderungen an die 
Dokumentationsweisen der Instrumentenkunde gestellt werden.  
 
Aufgrund von langjährigen eigenen Erfahrungen am Leipziger Museum bei der Anwendung 
und Entwicklung verschiedener Methoden, insbesondere metrologischer Techniken bei der 
Geigenuntersuchung, setzt sich die vorliegende Arbeit das Ziel, die Vielfalt der Methoden zu 
erfassen, im Einzelnen zu beschreiben und ihr Leistungsvermögen zu bewerten. 
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 DIZ 1900/1901, Nr. 7, S. 68. 
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 ZfI, Nr. 14, 1904, S. 391. 
14
 ZfI, Nr. 27, 1904, S. 780. 
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 Erst die Entwicklung der elektroakustischen Aufnahme-, Verstärker- und Messtechniken während der 1920er 
und vor allem ab den 1930er Jahren verbesserte die musikalische Tonaufzeichnung erheblich und revolutionierte 
die akustischen Untersuchungsmöglichkeiten. Vgl. Ferdinand Scheminzky 1935: Die Welt des Schalles, Wien, 








1    Geschichtlicher Hintergrund und Ausgangslage 
Methoden und Dokumentationen in der Geschichte der Sammlung des 
heutigen Museums für Musikinstrumente der Universität Leipzig 
 
 
1.1   Dokumentation durch Paul de Wit: Kataloge und Geigenzettel-
Publikationen 
 
1.1.1   Paul de Wit und die Leipziger Musikinstrumentensammlung 
Nach 1850 wird neben den bildenden Künsten auch das Kunsthandwerk Gegenstand 
musealen Interesses. Das geschieht vor dem Hintergrund des kulturhistorischen und 
wissenschaftlichen Zeitgeists sowie der Veränderungen der Produktionsstrukturen: Die ab 
etwa 1860 europaweit entstehenden Museen für Angewandte Kunst unterscheiden sich nun 
von den höfischen Kuriositäten- und Kunstkammern durch ihr Anliegen, angesichts der 
beginnenden und fortschreitenden Industrialisierung und der mit ihr verbundenen 
Standardisierung die Leistungen des Handwerks festzuhalten und gestalterische Qualitäten 
vorbildhaft zu vermitteln.
16
 Dabei mussten früher oder später folgerichtig auch die 
Musikinstrumente – allen voran die außergewöhnlich kunstreich gearbeiteten, neuartig 
entwickelten oder außer Gebrauch gekommenen älteren Typen – das Interesse wecken. Als 
Paul de Wit 1879 nach Leipzig kam, hatte hier gerade fünf Jahre zuvor das 
Kunsthandwerksmuseum – das heutige Museum für Angewandte Kunst im Grassimuseum – 
seine Ausstellung am Thomaskirchhof eröffnet und mag ebenfalls eine Anregung für Paul de 
Wits eigene auf Musikinstrumente spezialisierte Sammlung gewesen sein.  
Dass ein gesteigertes Interesse an Musikinstrumenten in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrunderts auch andernorts und besonders mit Blick auf die Lehre an den Musikhochschulen 
bestand, zeigen unter anderem die Sammlungsgründungen und Ausstellungseröffnungen in 
Paris (eröffnet 1864)
17
, Brüssel (eröffnet 1877) und Berlin (gegründet 1888). 
Paul de Wit, der seine kaufmännischen Kenntnisse mit seiner Leidenschaft für Musik und 
Musikinstrumente zu verbinden verstand und als Verleger seit 1880 die von ihm und Oskar 
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 Europas erstes Museum mit einem umfangreichen kunsthandwerklichen Bestand ist das 1852, ein Jahr nach 
der ersten Weltausstellung gegründete Victoria & Albert Museum London. Deutsche Vereins- und 
Museumsgründungen in dieser Nachfolge sind: 1867 Deutsches Gewerbe-Museum zu Berlin, 1874 
Kunsthandwerksmuseum Leipzig, 1876 Kunstgewerbemuseum Dresden, 1877 Museum für Kunst und Gewerbe 
Hamburg, 1877 Kunstgewerbeverein in Frankfurt am Main e.V., 1881 Museum für Angewandte Kunst Frankfurt 
am Main. 
17
 Als Sammlung am Konservatorium bereits 1795 gegründet. 
16 
 
Laffert gegründete Zeitschrift für Instrumentenbau herausgab, sammelte nicht nur 
Musikinstrumente, sondern regte auch andere zum Sammeln an, gab Instrumente weiter, 
schrieb über sie und präsentierte seine Kollektionen der Öffentlichkeit: die erste ab 1886,
18
 
eine zweite ab 1893.
19
  
Die Verdienste Paul de Wits als Gründer eines musikinstrumentenkundlichen Museums in 
Leipzig, als Sammler, dessen Tätigkeit den Grundstock auch des Berliner 
Instrumentenmuseums legte, und als Herausgeber der Zeitschrift für Instrumentenbau, für die 




Paul de Wits Wirken fußte einerseits auf dem Sammeln von Musikinstrumenten und 
musikhistorischen Zeugnissen und andererseits auf der publizistischen Tätigkeit. Er verstand 
es, den Synergieeffekt beider Teilbereiche sowohl in gegenseitiger inhaltlicher Ergänzung als 
auch in erheblichem Maß wirtschaftlich zu nutzen. Dementsprechend war der Aufbau seiner 
Sammlung immer auch mit dem Handel historischer Musikinstrumente verbunden und die 
Zusammensetzung seines Sammlungsbestands nicht auf Dauer angelegt. Schon 1888 und 
nochmals 1890 verkaufte er insgesamt fast 600 Instrumente nach Berlin und 1906 dann seine 
dritte Sammlung an Wilhelm Heyer nach Köln. 
Zweifelsohne war Paul de Wit daran gelegen, durch seine Sammlungstätigkeit die Rolle der 
Musikinstrumente für die Musik zu erkunden und einen klanglichen Zugang speziell zur alten 
Musik zu finden. „Die Entwicklungsgeschichte der Musikinstrumente steht mit der 
Geschichte der Musik in innigem Zusammenhange, und doch ist sie in der Literatur bisher nur 




Neben der äußeren Erscheinung der historischen Instrumente war Paul de Wit vor allem ihr 
Klang wichtig, um der Musik „unserer Vorfahren“ nachspüren zu können. Diesen Aspekt 
formuliert er sehr deutlich im Vorwort zum Katalog von 1904,
22
 aber schon 1893 berichtet er, 
dass er Restauratoren angelernt habe, um die Instrumente in ihren „ursprünglichen Zustand“ 
zu bringen, was für ihn offensichtlich und vor allem auch damit verbunden war, sie spielbar 
zu machen. Diese Tatsache ist auch heute nicht unwesentlich, wenn es darum geht, die 
Authentizität der aus der Sammlung de Wits stammenden Instrumente zu beurteilen. Denn 
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 1888 an die Hochschule für Musik Berlin verkauft. 
19
 Zum Gästebuch der Ausstellung von Paul de Wit s. Brigitte Matzke 2016. 
20
 Zuletzt von Eszter Fontana 2010c, S. 285-289; Josef Focht 2016. 
21
 Paul de Wit 1892, Vorwort [S. 1]. 
22
 Paul de Wit 1904, Vorwort. 
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1.1.2    Paul de Wits Bildband von 1892 und die Kataloge von 1893, 1893–1896 
(Nachträge) und 1904 
Paul de Wit hat seine Sammlungstätigkeit mit Publikationen begleitet, die aus heutiger Sicht 
interessant für die Geschichte der Instrumentenkunde sind. Seine Beiträge für die von ihm 
selbst verlegte Zeitschrift für Instrumentenbau, vor allem aber die mehrfach aktualisierten 
Kataloge zu seinen Kollektionen müssen zu den wesentlichen Impulsen für die Entstehung 
der Instrumentenkunde als wissenschaftliche Disziplin gezählt werden. Ihm gelang es, nicht 
zuletzt mit Hilfe der ihm als Verleger zur Verfügung stehenden Mittel (Präsentationen in 
Ausstellungen, Kataloge, Zeitschriftenbeiträge, persönliche Kontakte), eine große 
Breitenwirkung zu erreichen. 
 
1.1.2.1    Der Bildband 
Auf der Wiener Musik- und Theaterausstellung 1892 hatte Paul de Wit mit seinen 
Musikinstrumenten einen großen Auftritt. Blickfang war ein zehn Meter hohes Bildwerk, eine 
Art Collage aus Instrumenten und Fahnen, betitelt Allegorie der Musik. Die Präsentation 
begleitend erschien ein aufwändig gestalteter Bildband mit 200 farbigen Abbildungen von 
Instrumenten mit Erläuterungen in französischer, englischer und deutscher Sprache unter dem 
Titel Perlen aus der Instrumenten-Sammlung von Paul de Wit. Leipzig – die erste größere 
Veröffentlichung über die Leipziger Sammlung. „Die Abbildungen […] in dem vorliegenden 
Album“, schreibt de Wit im Vorwort, „sind naturgetreue, photographische Original-
Aufnahmen nach den in meiner Sammlung befindlichen alten Instrumenten.“23  
 
Abb. G1: Bildtafel XIV mit Streichinstrumenten aus Paul de Wits Perlen von 1892 
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 Paul de Wit 1892, Vorwort [S. 1]. 
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Das Druckverfahren der Abbildungen ist die zu dieser Zeit neue Chromolithographie, ein 
äußerst aufwändiges Verfahren, bei dem die Farben nachträglich auf die Druckplatten 
aufgetragen werden. Neu war auch die Zugrundelegung von Fotografien für die Lithographie, 
worauf Paul de Wit ausdrücklich und sicher nicht ohne Stolz verweist. Seit Einführung der 
Steindruck-Schnellpresse um 1871 war es zugleich möglich, höhere Auflagen herzustellen. 
Auch in drucktechnischer Hinsicht ist der prachtvolle Band Perlen ein bemerkenswertes 
Produkt. Die oft symmetrische Anordnung der Instrumente auf den Bildtafeln geschieht im 
Prinzip nach Instrumentengruppen, ist jedoch insgesamt eher ästhetisch begründet.  
 
Das Abbildungsformat ist zu klein, um die Streichinstrumente allein anhand ihrer 
Abbildungen identifizieren zu können, wenn nicht – wie bei einigen Gamben mit besonderen 
Formen, Schnitzereien und Verzierungen – auffällige Details vorhanden sind. Da Paul de Wit 
1892 hier auch keine Sammlungsnummern mitteilt, müssen für eine Zuweisung die sehr 
knappen Angaben zum Hersteller, zur Datierung und zu äußeren Besonderheiten genügen. 
Auf Tafel XIV (s. Abb. G1) sind sechs Instrumente der Violinfamilie abgebildet, von denen 
vier sicher zuzuweisen sind; die Identitäten zweier weiterer Instrumente sind nicht auflösbar 
(siehe die folgende Tabelle). 
 
Abbildungen von Da-braccio-Instrumenten 




keine Nr. angegeben 









Nr. 2: Viola pomposa, Johann 










Nr. 13: Violoncello, deutsch, 18. Jh., 
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 Paul de Wit 1892, S. 10. 
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 Paul de Wit 1893, S. 28. 
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 Paul de Wit 1893, S. 99. 
27
 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
28
 Paul de Wit 1892, S. 11. 
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 Paul de Wit 1892, S. 11. 
30
 Paul de Wit 1893, S. 29. 
31
 Paul de Wit 1904, S. 104. 
32
 Georg Kinsky 1912, S. 529. 
33
 Paul de Wit 1892, S. 12. 
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Abbildungen von Da-braccio-Instrumenten 




keine Nr. angegeben 





















Nr. 27: Tanzmeistergeige (nur 










Was die erklärenden Texte betrifft, so begründet de Wit die komprimierte Darstellung damit, 
dass „schon aus Raumrücksichten, nur ganz kurze orientierende Fingerzeige darüber gegeben 
werden, was als charakteristisches Moment der im Bilde fixirten Instrumente besonders zu 
beachten ist“.41 Einbezogen in die Beschreibung sind orientierende Maßangaben zu den 
Instrumenten, die allerdings nur die Gesamtlänge betreffen. Lediglich bei einigen 
Tasteninstrumenten werden auch Breite und Höhe angegeben. Die Beschreibungen der 
Instrumente sind anschaulich, wenngleich nicht erschöpfend. Charakteristisch ist, dass sie 
umso ausführlicher sind, je exotischer das Instrument ist, während zu den gewöhnlichen, 
bekannten Geigenformen nicht viel gesagt wird:  
Beschreibung eines Barytons: 
„12. Viola Baryton oder Viola di Bordone von ‘Simon Schödler, Hochfürstl. Hof-Lauten- und 
Geigenmacher zu Passau‘. Das Instrument hat 6 Saiten, die mit dem Bogen gestrichen werden 
und ausserdem 10 Metallsaiten, die von hinten mit dem Daumen der linken Hand gezupft 
werden, zu welchem Behufe der hals hinten offen ist. Haydn hat mit Vorliebe für dieses 
Instrument componirt und die Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien besitz 
eine grosse Anzahl von Compositionen für dieses Instrument, die Haydn für den Fürsten 
Esterhazy geschrieben hat. Der geschnitzte Kopf dieses Barytons zeigt eine Auffallende 
Aehnlichkeit mit dem der Gamba [bezieht sich auf Nr. 11 der gleichen Tafel, V. H.], nur sind 
die Züge hier noch ausdrucksvoller. Sehr schönes Exemplar. Auf dem Saitenhalter ist die 
Jahreszahl 1692 eingravirt. Länge: 130 cm.“42 
                                                                                                                                                                                     
34
 Paul de Wit 1893, S. 30. 
35
 Paul de Wit 1904, S. 104. 
36
 Georg Kinsky 1912, S. 515. 
37
 Paul de Wit 1892, S. 12. 
38
 Paul de Wit 1893, S. 30. 
39
 Paul de Wit 1904, S. 104. 
40
 Georg Kinsky 1912, S. 515. 
41
 Paul de Wit 1892, Vorwort [S. 1]. 
42
 Paul de Wit 1892, S. 11 (zu Abb. auf Blatt 14). 
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Beschreibung einer gewöhnlichen Geige: 
„25. Geige mit Löwenköpfchen von ‚Johann Ulrich Fischer, Laut- und Geigenmacher in 
Landshut 1726‘. Länge: 59 cm.“43 
 
 
1.1.2.2   Die Kataloge 
Im Vorwort zu seinem Bildband Perlen betont Paul de Wit, dass es „ausserhalb des Planes 
und der Aufgabe“ seines Albums liegt, „in Concurrenz zu treten mit breit angelegten 
wissenschaftlichen Werken, deren es ohnedies genug giebt.“44 Mit den „breit angelegten 
wissenschaftlichen Werken“ meint er die zu seiner Zeit schon vorhandenen Kataloge zu 
Sammlungen von Musikinstrumenten. In der folgenden Tabelle sind sie zusammengestellt 
und durch solche Kataloge ergänzt, die in unmittelbarer zeitlicher Folge erschienen sind. 
 
Kataloge von Instrumentensammlungen zwischen 1883 und 1931 
Jahr Ort Autor, Titel Kurzbeschreibung Anzahl der 
Streichinstrumente 
1883 München Karl August Bierdimpfl 





























sehr knappen Angaben 
zum Erbauer und 
Vorbesitzer. Keine 
Maße, keine Fotos. 
Die Veröffentlichung ist 
illustriert, aber keine 









Violen d’amore: 9 
Violen da gamba: 19 
 
1892 Leipzig Paul de Wit 
Perlen aus der 
Instrumenten-
Sammlung von Paul de 
Wit 
Angabe der Provenienz, 
ggf. Wortlaut der 
Signatur, marginale 
Beschreibung, 





Violoncelli picc.: 1 
Violoncelli 1  
Arpeggione: 1 
Pochetten: 8 
Violen d’amore: 5 
Viola da braccio: 1 




Berlin Oskar Fleischer 
Königliche Hochschule 
614 Musikinstrumente 
sind aufgelistet, Angabe 
Geigen: 3 
Geigen-Sonderformen: 6 
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 Paul de Wit 1892, S. 12 (zu Abb. auf Blatt 14). 
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 Paul de Wit 1892, Vorwort [S. 1]. 
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Kataloge von Instrumentensammlungen zwischen 1883 und 1931 
Jahr Ort Autor, Titel Kurzbeschreibung Anzahl der 
Streichinstrumente 
für Musik zu Berlin. 
Führer durch die 
Sammlung Alter 
Musikinstrumente 
des Erbauers und des 
Vorbesitzers, 
Grobbeschreibung der 
Form, keine Maße, keine 







Violen dabraccio: 3 
Violen d’amore: 9 
Violen da gamba: 12 
Baryton: 1 
 
1892 Wien Guido Adler (Vorwort)  
Internationale 








sehr kurze Beschreibung, 
keine Maße, keine Abb. 





und E. Braun, Wien, sind 




(Paul de Wits 
Kolossalgruppe mit Blas- 
und Tasteninstrumenten 
sowie vier Flügel, zwei 
Glasharmonikas, ein 







Catalogue descriptif & 
analytique du Musée 
Instrumental du 
Conservatoire Royal de 
Musique de Bruxelles, 
Bd. 1 
Kurzbeschreibung, 
Erbauer, Maße nur 
Gesamtlänge und nur bei 


















Museum von Paul de 
Wit vorhandenen 
Musik-Instrumente, 
Gemälde und anderen 
Merkwürdigkeiten, die 
auf Musik oder Musik-
Instrumente Bezug 
haben 
Angabe der Provenienz, 
ggf. Vorbesitzer, ggf. 
Wortlaut der Signatur, 
marginale Beschreibung, 
wenige besondere Instr. 
mit histor. Kontext, 




Violoncelli picc.: 1 
Violoncelli: 1 
Pochetten: 8 
Violen d’amore: 5 
Violen da gamba: 2 
Baryton: 1 
1896 Leipzig Paul de Wit 
I. Nachtrag 1893/94 
zum Katalog des 
Musikhistorischen 
Museums von Paul de 
Wit, II. Nachtrag 
1895/96 
Angabe der Provenienz, 
ggf. Vorbesitzer, ggf. 
Wortlaut der Signatur, 
Kurzbeschreibung, 
wenige besondere Instr. 
mit histor. Kontext, 









Violen d’amore: 1 





Catalogue descriptif & 
analytique du Musée 
Instrumental du 
Kurzbeschreibung, 
Erbauer, Maße nur 
Gesamtlänge und nur bei 
nicht normierten Instr., 
Geigen ohne 




Viol. da spalla: 5 
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Kataloge von Instrumentensammlungen zwischen 1883 und 1931 
Jahr Ort Autor, Titel Kurzbeschreibung Anzahl der 
Streichinstrumente 
Conservatoire Royal de 









Violen d’amore: 5 
Violen da gamba: 43 
 











Provenienz; keine Maße 
Geigen: 13 
Bratschen: 5 
Viol. da spalla: 3 




Pochetten, Vl. picc.: 10 
Liren: 1 
Violen d’amore: 10 
Violen da gamba: 3 
 
1904 Leipzig Paul de Wit 
Katalog des 
Musikhistorischen 
Museums von Paul de 
Wit 
Angabe der Provenienz, 
ggf. Vorbesitzer, ggf. 
Wortlaut der Signatur, 
Kurzbeschreibung, 
wenige besondere Instr. 
mit histor. Kontext, 
Gesamtlänge, Abb. 






Gamben, Viola da 
braccio, Viola d’amore, 
Baryton, Lira da gamba, 












Violen d’amore: 10 
Violen da braccio: 10 
Violen da gamba: 18 
Baryton: 2 
 
1906 Basel Karl Nef 
Historisches Museum 




Bildtafeln davon eine mit 
Streichinstr. mit Abb. der 
Stummen Geige, einer 









Violen d’amore: 2 
Violen da gamba: 2 
 
1912 Köln Georg Kinsky  
Katalog, 
Musikhistorisches 
Museum von Wilhelm 
Heyer in Cöln, Bd. 2: 
Streichinstrumente, 
hrsg. v. Wilhelm Heyer 
Beschreibung nach 
einheitlichem 
Schema ; vollständiger 
Wortlaut der Signatur; 5 
Maße (Gesamtlänge und 
4 Korpusmaße, kleinste 
Auflösung 0,25 cm) ; 
fotograf. Abb. auf 
mehreren Tafeln ; 








Viol. da spalla: 5 








Kataloge von Instrumentensammlungen zwischen 1883 und 1931 





(einschl. Nachbild.): 11 
Violen d’amore: 25 








Catalogue descriptif & 
analytique du Musée 
Instrumental du 
Conservatoire Royal de 
Musique de Bruxelles 
 
Kurzbeschreibung, 
Erbauer, Maße nur 
Gesamtlänge und nur bei 
nicht normierten Instr., 
Geigen ohne 
Maßangabe; 1 Fototafel 
mit Pochetten ; 
Fototafeln von 
Einzekinstrumenten, 
nicht von Geiegn ; kleine 
Einzelabbildungen im 
Text mit beigefügtem 
Maßstab (davon 1Abb. 
einer Pochette) 
Geigen  
(einschl. Sondf.): 62  






Violen d’amore: 2 
Violen da gamba: 11 
 
1920 Wien Julius von Schlosser  










; 5 Maße (Gesamtlänge 
und 4 Korpusmaße, 
kleinste Auflösung 0,5 
cm) ; Abb. auf 57 
Lichtdruck-Tafeln, 
davon 10 mit 
Streichinstr., abgeb. sind 
9 Geigen, 6 Bratschen, 3 
Violoncelli, 1 
Kontrabass, 7 Pochetten, 
meistens leicht 
eingedrehte 
Vorderansicht; 143 S. 
Geigen: 6 
Geigen-Sonderformen: 2 
Bratschen:  6  
Violoncelli picc.:  1 




Violen d’amore: 1 
Violen da braccio: 1 
Violen da gamba: 8 
Baryton: 1 
 









tändiger Wortlaut der 
Signatur; 5 Maße 
(Gesamtlänge und 4 
Korpusmaße) ; fotograf. 












Violen d’amore: 24 







Catalogue descriptif & 
analytique du Musée 
Instrumental du 




Text mit beigefügtem 







Kataloge von Instrumentensammlungen zwischen 1883 und 1931 
Jahr Ort Autor, Titel Kurzbeschreibung Anzahl der 
Streichinstrumente 
Musique de Bruxelles 
 
1931 Kopenhagen Godtfred Skjerne  
Carl Claudius‘ 
Samling af Gamle 
Musikinstrumenter  
 










Violen d’amore: 13 
Violen da braccio: 4 







Paul de Wits erster Katalog zu seiner Sammlung erschien 1893 unter dem Titel Kurzgefasster 
Katalog aller im Musikhistorischen Museum von Paul de Wit vorhandenen Musik-
Instrumente, Gemälde und anderen Merkwürdigkeiten, die auf Musik oder Musik-Instrumente 
Bezug haben. Ihm folgten rasch zwei Nachträge, für die Jahre 1893/94 und 1894 bis 1896.
45
 
1904 legte Paul de Wit dann eine neue Ausgabe vor, die die Instrumente der aktuellen, dritten 
Kollektion umfasst.
46
 Nachträge und Neuausgabe machten sich notwendig, weil sich der 
Bestand der Sammelobjekte durch Paul de Wits An- und Verkäufe immer wieder veränderte. 
  
Vorangestellt enthält der Katalog von 1904 sowohl ein ausführliches, alphabetisch geordnetes 
Sachregister, in dem sich alle Instrumentennamen finden, wie auch ein (im Druck 
versehentlich ebenfalls als Sachregister bezeichnetes) Personenregister.  
Gruppierte Paul de Wit im Bildband Perlen die Instrumente nur grob und unterwarf die 
Zusammenstellungen dem optischen Arrangemant der Bildtafeln, so gliedert er in den 
Katalogen einer in Weise, die später von Georg Kinsky aufgegriffen und weiter differenziert 
wird.  
Die Hauptgruppen und alphabetisch bezeichneten Untergruppen sind im Folgenden nach Paul 
de Wit wiedergegeben (fehlende alphabetische Bezeichnungen wurden in eckigen klammern 
ergänzt). Die Gruppe Streichinstrumente enthält keine gliedernden Überschriften. 
                                                          
45
 Paul de Wit, 1893–1896: I. Nachtrag 1893/94 zum Katalog des Musikhistorischen Museums von Paul de Wit, 
II. Nachtrag 1895/96, Leipzig 1894-1896. 
46






c) Clavicymbale oder Kiel-Flügel 
d) Hammerklaviere und Flügel 
e) Tasteninstrumente, bei welchen der Ton durch Reibung (Friction) hervorgerufen wird. 
f) Frictions-Instrumente, bei welchen der Ton durch Reibung mit den Fingern auf Glas hervorgebracht 
wird. 
g) Regalwerke, Orgeln (Positive), Harmoniums 
Zupfinstrumente 
 a) Harfen 
 b) Lauten, Guitarren, Zithern, Cistern, Mandolinen etc. 
 c) Saiteninstrumente, die durch Schlagen zum Erklingen gebracht werden 
Streichinstrumente 
[Keine weitere Untergliederung durch Überschriften, wenngleich der Reihe nach folgende Arten aufgelistet 
werden:]  
Trumscheite 
Liren da gamba 





Violen (viersaitig, ehemals Violen d’amore) 
Violen (Bratschen, einschließlich Chanot-Bratsche) 




Violoncelli (einschließlich Violoncelli piccoli und Arpeggione) 
Pochetten bzw. Tanzmeistergeigen 
Nagelgeigen 
Blasinstrumente 
 a) Holzblasinstrumente 
 [b] Messing-Blas-Instrumente [!] 
Schlaginstrumente 
 [a] Trommeln, Pauken, Tambourins und Schellenbäume 
Mechanische Musikinstrumente 
 [a] Musikschränke, Flötenwerke, Musikuhren, Drehwerke usw. 
 
In der verfolgten systematischen Anlage unterscheiden sich Paul de Wits Kataloge und später 
auch die in gleicher Weise durch Georg Kinsky fortgeführten von den Brüsseler Katalogen 
Mahillons. In Brüssel nummerierte man dem Sammlungszugang entsprechend durch und 
behielt die Folge der Inventarnummern mit dem Verzicht auf ihre Übereinstimmung mit der 
systematischen Ordnung auch in den veröffentlichten Katalogen bei. 
Weil aber auch Paul de Wit trotz Neuerwerbungen für die Sammlung einerseits und 
Verkäufen aus der Sammlung andererseits an einer durchlaufenden Nummerierung gelegen 
war, sah er sich gezwungen, vor dem Druck seines letzten Katalogs die Nummern aller 
Instrumente neu zu vergeben. Deshalb stimmen die Nummern der Kataloge von 1893 und 
1904 nicht überein. Die folgende Tabelle liefert eine Konkordanz der Nummern innerhalb der 
Sammlung Paul de Wits von jenen Instrumenten der Violinfamilie, die auch in das 
Heyer‘sche Museum übernommen wurden. Zu den Konkordanzen zur Heyer-Sammlung siehe 
im Abschnitt über Georg Kinsky. 
26 
 











135 (S. 30)   283 (S. 104) 
134 (S. 30)   282 (S. 104) 
  573 (S. 25)  
  574 (S. 25)  
136 (S. 30)   298 (?) (S. 105) 
   284 (S. 104) 
137 (S. 30)   285 (S. 104) 
  572 (S. 25) 289 (S. 104) 
   293 (S. 104) 
   300 (S. 105) 
 426 (S. 7)  299 (S. 105) 
  570 (S. 25) 295 (S. 104) 
133 (S. 29)   281 (S. 104) 
  569 (S. 25) 294 (S. 105) 
 424 (S. 7)  297 (S. 105) 
  571 (S. 25) 296 (S. 105) 
 420 (S. 6)  302 (S. 105) 
139 (S. 30)    
   279 (S. 103) 
 418 (S. 6)   
   275 (S. 103) 
   280 (S. 103) 
124 (S. 28)   267 (S. 99) 
   319 (S. 110) 
   320 (S. 111) 
   314 (S. 110) 
   318 (S. 110) 
 416 (S. 5)  315 (S. 110) 
 417 (S. 6)  316 (S. 110) 
   313 (S. 109) 
 410 (S. 4)  308 (S. 107) 
   309 (S. 108) 
 415 (S. 5)  312 (S. 109) 
   306 (S. 107) 
 
Die beschreibenden Texte von 1893 werden – sofern die Instrumente weiterhin im Bestand 






1.1.2.2.1   Beschreibung der Einzelinstrumente 
In der Gesamtheit der Instrumentenbeschreibungen lassen sich folgende Punkte ausmachen, 
die Paul de Wit im Blick hat, auch wenn er sie durchaus nicht konsequent verfolgt. Bei den 
Violinen, Bratschen und Violoncelli, die den standardmäßigen Erwartungen entsprechen – 
und unter den Violinen und Bratschen sind das abgesehen von den insgesamt fünf 
Sonderformen alle – beschränkt Paul de Wit die Angaben auf die Signatur (sofern vorhanden) 
oder eine eventuelle regionale und zeitliche Einordnung. Gegebenenfalls wird in Einzelfällen 
auf einen geschnitzten Kopf (Löwen- oder Engelskopf), auf die Lackfarbe oder in allgemeiner 
Formulierung auf eine „kunstvolle Einlage“ hingewiesen.  
Auf Veränderungen des Zustands wird nur dann aufmerksam gemacht, wenn sich durch den 
Eingriff der Typ des Instruments verändert hat. In der Regel betrifft das die Violen d’amore 
und ehemals fünfsaitigen Violen, die zu viersaitigen Bratschen umgebaut wurden.
47
   
Modernisierte Hälse, die für die große Mehrheit der Sammlungsstücke anzunehmen und 
teilweise auch nachweisbar sind,
48
 finden keine Erwähnung, obwohl die Veränderung der 
Halskonstruktion bereits als ein charakteristisches historisches Merkmal erkannt wurde. Denn 
bei der Lira von Ventura Linarolo macht Paul de Wit auf „die auffällige Kürze von Griffbrett 




Auch sind nicht alle Informationen in die Neuauflage des Katalogs von 1904 weitergetragen 
worden. Beispielsweise wird der 1893 noch gegebene Hinweis unterschlagen, dass der Kopf 
der Thomas-Edlinger-Gambe
50





1.1.2.2.2   Maßangaben 
Die nur orientierend gedachten Maßangaben beschränken sich in den Publikationen von 1892, 
1893 und 1894–1896 auf die Gesamtlänge. Zunächst nur selten und im Katalog von 1904 
dann regelmäßiger ist die maximale Korpusbreite angegeben. Eine auffällige Ausnahme sind 
die insgesamt acht Maßangaben zur Lira von Ventura di Francesco Linarolo, Venedig 1577 
(PdW-Inv.-Nr. 235, MfM 780) im Katalog von 1904, die – wären sie für mehrere Instrumente 
fortgeführt worden – Vorbild für eine neue Qualität der Maßangaben hätten werden können. 
Angegeben werden die Gesamtlänge (92 cm), die Korpuslänge („vom Halsansatze bis zum 
Einschnitte in der Mitte des Unterbügels, 59 cm), die Korpusbreiten oben, Mitte und unten 
                                                          
47
 Paul de Wit 1904, beispielsweise die Inv.-Nr. 269 (S. 99), 275 (S. 103). 
48
 Vgl. etwa die Violinen, die sich heute mit veränderten oder vollständig neuen Hälsen unter den 
Inventarnummern 857, 859, 861, 865, 866, 868, 878 in der Sammlung befinden. 
49
 Paul de Wit 1904, Nr. 235, S. 88-90, hier S. 90.; heute das Instrument MfM 780. 
50
 Paul de Wit 1893 Nr. 122, S. 27; Paul de Wit 1904 Nr. 237, S. 90f.; MfM 811. 
51
 Paul de Wit 1893 Nr. 121, S. 26f.; Paul de Wit 1904 Nr. 255, S. 95f.; MfM 856. 
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(31,5 cm, 23 cm, 40 cm), die Zargenhöhe (58 mm) sowie die Länge von Hals und Griffbrett 
(31 cm, 16 cm).
52
  
Diese – auch anderen instrumentenkundlichen Schriften der Zeit gegenüber – vergleichsweise 
ausführlichen Maßangaben bleiben jedoch auf dieses besondere Instrument beschränkt. Georg 
Kinsky übernimmt später die Maße zu dieser Lira (s. Abschnitt Kinsky, Maßangaben). 
 
1.1.2.2.3    Abbildungen 
Neu bei Paul de Wit ist sein Anliegen, für Abbildungen, die aktuellen Reproduktions- und 
Drucktechniken zu nutzen, um ihnen eine präzisere Aussagekraft zu verleihen. Und seine 
kritische Einschätzung von Illustrationen in vorliegenden Publikationen ist berechtigt: „Die 
Abbildungen, welche die musikgeschichtlichen Werke von alten Instrumenten geben, sind in 
der Regel sehr mangelhaft und oft nichts weiter als Copien der ungenauen, schlechten 
Zeichnungen, die uns in den alten Werken des 16. – 18. Jahrhunderts aufbewahrt sind.“53 Paul 
de Wit dürfte dabei die in ihrer Aussagefähigkeit mangelhaften Skizzen in Julius Rühlmanns 
1882 erschienenem Atlas der Bogeninstrumente ebenso im Blick gehabt haben, wie sie auch 
die kleinformatigen Abbildungen in den ersten ab 1893 herausgegebenen Katalogen 
Mahillons zur Brüsseler Instrumentensammlung.
54
 
Einen neuen Maßstab hat er deshalb mit seiner Prachtausgabe Perlen gesetzt (s. o.), in der er 
explizit vor allen anderen Informationen auf die Abbildungen Wert legt, für die er die 
aufwändige und kostspielige Chromolithographie einsetzt.
55
 Den eigenen Anspruch, gute – 
noch dazu farbige – Abbildungen zu zeigen, kann Paul de Wit aber nicht in allen seinen 
Katalogen erfüllen, denn die Fotografie und die Reproduktionstechniken dieser Zeit sind 
aufwändig und kostspielig. Der ein Jahr nach den Perlen erscheinende Katalog und ebenso 
dessen für die Jahre 1894 – 1896 zusammengefasste Ergänzungen enthalten gar keine 
Abbildungen. Erst der letzte Katalog von 1904 wird gegenüber den älteren Katalogen wieder 
um Abbildungen von Instrumenten bereichert. Für den Druck wurde nun das 1881 erfundene 
Verfahren der Autotypie genutzt, das gegenüber dem Lichtdruck und der Heliogravüre 
kostengünstiger war und damals viel dazu beitrug, den Bildanteil in Druckerzeugnissen zu 
erhöhen. Allerdings erzeugte die Autotypie ein deutlich gerastertes Druckbild.
56
 Außer vom 
Tielke-Kontrabass (Paul-de-Wit-Katalog-Nr. 308, s. Abb. G2) und dem Arpeggione von 
Stauffer (Katalog-Nr. 321) finden sich jedoch keine Bilder von den „gängigen“ Da-braccio-
Instrumenten.
57
 Gezeigt werden die ungewöhnlicheren Formen von Liren, Gamben und 
Pochetten. 
 
                                                          
52
 Paul de Wit 1904, S. 90. 
53
 Paul de Wit 1892, Vorwort [S. 1]. 
54
 Julius Rühlmann 1882; Victor-Charles Mahillon 1893, 1900, 1909. 
55
 Paul de Wit 1892. 
56
 Die Autotypie ist dann auch für die beiden letzten Brüsseler Katalogbände verwendet worden (Victor-Charles 
Mahillon 1912, Bd. 4; 1922, Bd. 5), während der Wiener Katalog die großformatigen Abbildungen im weitaus 
feiner auflösenden Lichtdruck reproduziert (Julius Schlosser 1920). 
57




Abb. G2: Detail der Einlagen im Boden eines Kontrabasses, Gottfried Tielke, Königsberg 





1.1.3    Bezüge zwischen Paul de Wits Geigenzettel alter Meister und seiner 
Sammlung 
Die Publikation Geigenzettel alter Meister erscheint 1902 und in überarbeiteter Fassung 1910, 
jeweils in zwei Teilbänden. Mit dieser Publikation legte Paul de Wit ein Werk vor, das 
einerseits viel benutzt wurde und auch heute noch gern gebraucht wird, andererseits 
angesichts sowohl wegen der Quellen als auch wegen der Reproduktionstechnik, die de Wit 
zur Verfügung standen, kritisch gehandhabt werden muss. Das Verdienst, zum ersten Mal in 
so konzentrierter Form ein auf Geigenzettel spezialisiertes Nachschlagewerk vorgelegt zu 
haben, bleibt de Wit unbestritten. 
Die Fülle an Signaturen der verschiedenen Geigenmacher lässt keinen Zweifel daran, dass 
Paul de Wit auf eine vielseitige Zuarbeit angewiesen war. Ein Blick in das Gästebuch seiner 
Sammlung zeigt, dass er über genügend Kontakte verfügt haben dürfte, um entsprechende 
Informationen zu erhalten.
59
 Auch nutzte er ebenso selbstverständlich den Fundus seiner 
Sammlung und mit dieser Publikation wiederum die Möglichkeit, auf sein Museum – und 
damit auf seine Expertise – aufmerksam zu machen. Stammen die Druckvorlagen für die 
Zettelabbildungen von eigenen Instrumenten oder besitzt Paul de Wit Instrumente eines 
Erbauers, dann teilt er das in der ersten Auflage – allerdings ohne Angabe von 
                                                          
58
 Paul de Wit 1904, S. 109. 
59
 In sein Gästebuch haben sich zwischen 1893 und 1905 beispielsweise eingetragen: die 
Musikinstrumentensammler Wilhelm Rück (Brigitte Matzke 2016, S. 60, 142) und Carl August Claudius 
(Brigitte Matzke 2016, S. 61, 168), die Musikwissenschaftler Angul Hammerich (Brigitte Matzke 2016, S. 155) 
und Karl Nef (Brigitte Matzke 2016, S. 157) oder der Musikethnologe und Systematiker Erich Moritz von 
Hornbostel (Brigitte Matzke 2016, S. 155). 
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Katalognummern – mit. Die zweite Auflage erscheint 1910, zu einem Zeitpunkt also, als die 
Sammlung sich nicht mehr in seinem Besitz befindet. Die Verweise nennen nun das 
Musikhistorische Museum von Wilhelm Heyer in Köln. Von den zahlreichen Zettelvorlagen, 
die Paul de Wit auch aus den Lauten, Gitarren, Cistern, Violen da gamba und Pochetten seiner 
Sammlung gewinnen konnte, seien in der folgenden Tabelle nur die von jenen Instrumenten 
der Violinfamilie zusammengestellt, die auch in das Museum von Wilhelm Heyer gelangt 
sind. Da Katalognummern nicht genannt werden, basiert die Zuordnung von Instrument und 
abgebildetem Zettel auf dem Vergleich der Angaben im Text und der Abbildungen mit dem 
Originalzettel im Instrument. 
 
Bezugnahmen der Geigenzettel von 1902 und 1910  
auf Violininstrumente der Sammlungen von  
Paul de Wit und Wilhelm Heyer 
 
Instrumente der abgebildeten Zettel und Verweise auf Sammlungsinstrumente 
 
P. de Wit 
Geigenzettel 
1902 
Text S. / Tafel, 
Abb.-Nr. 
P. de Wit 
Geigenzettel 1910 
Text S. / Tafel, 
Abb.-Nr. 







P. de Wit 
1893 
Kat.-Nr. 
P. de Wit 
1893 
Kat.-Nr. 











S. 7 / Taf. X,  
No. 110  
(Zettel von 
diesem Instr.) 
S. 7 / Taf. 10,  
No. 107 
(Zettel v. diesem 
Instr.) 
S. 12, Nr. 
25 / Blatt 
XIV, Nr. 
25 
135   283 857 
S. 11 / Taf. 






aber verm. von 
diesem Instr.) 
S. 13 / Taf. 27, No. 
301; (wie 1902) 
 137   285 869 
S. 14 / Taf. 




S. 15 / Taf. 37, No. 
405, (Verweis auf 
Sammlung. Heyer, 
abgebildeter Zettel 
von diesem Instr.) 
   570 295 885 
S. 13, Taf. 




S. 14 / Taf. 33, No. 
356; (wie 1902; 
nun Verweis auf 
Sammlung Heyer, 
verm. Nr. 888 u. 
609) 
S. 11, Nr. 
16 / Blatt 
XIV Nr. 
16 
133   281 888 
S. 13 / Taf. 
XXVIII, No. 339 
(abgebildter 
Zettel soll von 
diesem Instr. 
sein; aber: 
Jahreszahl 165...  
widersprüchlich 
S. 14 / Taf. 32, No. 
351; (wie 1902; 
nun Verweis auf 
Sammlung Heyer 
  418   907 
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Bezugnahmen der Geigenzettel von 1902 und 1910  
auf Violininstrumente der Sammlungen von  
Paul de Wit und Wilhelm Heyer 
 
Instrumente der abgebildeten Zettel und Verweise auf Sammlungsinstrumente 
 
P. de Wit 
Geigenzettel 
1902 
Text S. / Tafel, 
Abb.-Nr. 
P. de Wit 
Geigenzettel 1910 
Text S. / Tafel, 
Abb.-Nr. 







P. de Wit 
1893 
Kat.-Nr. 
P. de Wit 
1893 
Kat.-Nr. 














S. 6 / Taf. V, No. 
58 
(abgebildeter 
Zettel aus diesem 
Instr.) 
S. 6 / Taf. 6, No. 
63; (wie 1902, aber 
ohne Verweis auf 
Sammlung) 
    280 913 
S. 9 / Taf. XV, 
No. 177 
(abgebildeter 
Zettel aus der 
Gambe 1904 Nr. 
241; Erwähnung 
von 919 u. 6 
weiteren 
Sammlungsinstr. 
von J. C. 
Hoffmann)  
S. 9 / Taf. 16, No. 
183; (wie 1902; 
nun mit Verweis 
auf Sammlung 
Heyer; dazu ein 
weiterer 
abgebildeter Zettel 
Nr. 182, dessen 




S. 10, Nr. 
2 / Blatt 
XIV, Nr. 
2 





S. 9 / Taf. XVI, 
No. 194 
(abgebildeter 
Zettel aus diesem 
Instr.) 
S. 10 / Taf. 17, No. 
197 
(wie 1902, aber 
ohne Verweis auf 
Sammlung) 
  416  315 933 
 
 
Weil Paul de Wits Publikation Geigenzettel alter Meister bis heute ein häufig genutztes 
Nachschlagewerk ist, soll auf einige Details hingewiesen werden, bei denen eine kritische 
Sicht angebracht erscheint. 
Zunächst ist zu betrachten, wie originalgetreu die Zettel mit den damaligen 
Reproduktionstechniken abgebildet worden sind. 
Ein gutes Beispiel liefert der Geigenzettel aus der Violine MFM 857 von Johann Ulrich 
Fischer, Landshut 1726. Diese Violine befand sich bereits seit 1892 in der Sammlung Paul de 
Wits und findet sich im 1904 gedruckten Katalog unter der Nummer 283.
61
 Einen Teil der in 
seinen Geigenzetteln alter Meister publizierten Signaturen bestritt de Wit den Angaben 
zufolge, die er im Textteil macht, aus der eigenen Sammlung. Das bestätigt auch der Abgleich 
mit den Sammlungsstücken und ihren Signaturen. 
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 Vgl. Veit Heller 2015c, S. 224, Abb. 9. 
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 Paul de Wit 1904, S. 104. 
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Allerdings verwendete Paul de Wit – soweit es unsere Beobachtungen nahelegen – keine 
fotografischen Vorlagen zur direkten Reproduktion. Mindestens Retuschen müssen 
vorgenommen worden sein. Dafür, dass Fotografien nur selten angefertigt werden konnten, 
spricht außerdem, dass die Instrumente unbedingt hätten geöffnet werden müssen, um mit der 
damals verfügbaren Fototechnik Aufnahmen der Zettel machen zu können. In jenen Fällen, 
wo umfangreiche Reparaturen an beschädigten Instrumenten ohnehin notwendig waren – Paul 
de Wit hatte ja Restauratoren „angelernt“ (s. o.) –, konnten natürlich problemlos Aufnahmen 
gemacht werden. Für die drucktechnische Wiedergabe der Geigenzettel wurde wieder die 
kostengünstige Autotypie gewählt und dabei die Rasterung des Bildes in Kauf genommen.  
Die de Wit’schen Zettelabbildungen sind keine fotogetreuen Reproduktionen. An den 
Druckvorlagen sind zumindest Retuschen vorgenommen worden. Bei einer Mehrheit der 
Abbildungen muss aber mit einer Nachbildung gerechnet werden, wie sie am Zettel der 
Violine Nr. 857 in beispielhafter Weise nachzuvollziehen ist. Die Hinweise darauf liefern die 
deutlichen Unterschiede zwischen dem Original und dem Druck: von den Buchstabenformen 
über fehlende oder ergänzte i-Punkte, Anstriche und Buchstabenverbindungen bis hin zur 
Farbverteilung in der Linienführung des Druckbilds. Auffällig ist, dass die mit Feder 
ausgeführten, variierenden Linienbreiten durch mehrere dünne Einzelstriche regelrecht 
nachgemalt wurden.  
 
 
Abb. G3: Zettel der Violine MFM 857 von Johann Ulrich Fischer, Landshut 1726; 
Endoskopie, 2002 (links), Abbildung bei Paul de Wit, 1910
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 Paul de Wit 1910: Geigenzettel alter Meister vom 16. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, Teil 1, Leipzig 1910, 




Abb. G4: Detailvergrößerungen vom Zettel der Violine 857 im Nachdruck von Paul de Wit, 
1910
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; gerastertes Druckbild derAutotypie und Imitation des mit Feder ausgeführten 
Schriftzugs durch mehrere Einzelstriche, besonders an der Ziffer „26“ 
 
Darüber hinaus finden sich unklare Formulierungen und widersprüchliche Angaben. Aus der 
obigen Aufstellung von Zettel-Abbildungen und den dazugehörigen Instrumenten wurden 
jene herausgelassen, bei denen Paul de Wit nicht das konkrete Instrument der Zettelvorlage 
nennt oder zwischen Katalogangabe und der Veröffentlichung des Zettels Widersprüche 
bestehen, die eine Zuordnung in Frage stellen.  
Das trifft für allgemeine Formulierungen zu, wie sie Paul de Wit beispielsweise 1902 zu 
Thomas Edlinger benutzt: „Das musikhistorische Museum von Paul de Wit in Leipzig besitzt 
von ihm eine Viola di gamba, eine prächtige Laute und eine Pochette. Gedruckte Zettel: Taf. 
VIII, No. 90 u. 91.“64 Eine Nachprüfung steht in einigen solcher Fälle noch aus. 
 
Typische widersprüchliche Angaben seien an drei Beispielen gezeigt: 
1) Geigenzettel 1902, S. 10, Taf. XIX, No. 229: „Zettel aus einer Pochette im 
musikhistorischen Museum von Paul de Wit: Taf. XIX, No. 229“ Als zugehöriges Instrument 
lässt sich eine Pochette ermitteln, die im Katalog von 1893 die Inventarnummer 147, im 
Katalog von 1904 die Nummer 335 und bei Georg Kinsky schließlich die Nummer 759 trägt. 
Die Jahreszahl des abgebildeten Zettels (1791) ist aber nicht identisch mit der Angabe im 




2) Geigenzettel 1902, S. 13, Taf. XXVIII, No. 339: Der abgebildete Zettel soll aus einer Viola 
stammen, die der Nr. 418 in Paul de Wits Nachtrag zum Katalog von 1893 und der Nr. 907 
bei Georg Kinsky entspricht. Die auf dem Zettel nur unvollständig lesbare Jahreszahl 165... 
ist widersprüchlich zur Jahreszahl 1678 im Katalog-Nachtrag von 1893.
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 Paul de Wit 1910, Tafel 10, Nr. 107. 
64
 Paul de Wit 1902, S. 7. 
65
 Paul de Wit 1893, S. 31; Paul de Wit 1902, S. 10, Taf. XIX, No. 229; Paul de Wit 1904, S. 112f.; Georg 
Kinsky 1912, S. 359. 
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 Paul de Wit 1893, S. 6; Paul de Wit 1902, S. 13, Taf. XXVIII, No. 339; Georg Kinsky 1912, S. 540. 
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Außerdem fallen zwei weitere Details auf: Der abgebildete Zettel ist handschriftlich. 
Handschriftliche Zettel soll Jakob Stainer jedoch erst nach 1664 benutzt haben.
67
 Die 
Jahreszahl des abgebildeten Zettels (165…) verweist aber in ein früheres Jahrzehnt. Und 
obwohl der abgebildete Zettel handschriftlich ist, wurde die Einerstelle der Jahreszahl nicht 
ausgefüllt. Es wäre ungewöhnlich, wenn der Zettel ohne die Einerstelle vorgeschrieben und 
bei der Fertigstellung des Instruments nicht vervollständigt worden wäre. Auch die Zeichen 
vor der Jahreszahl wurden falsch wiedergegeben: statt „m pia“ steht hier „An.“ für „Anno“. 
Dieser Zetteltyp taucht in nachgemachten Geigen häufiger auf und ist eine Fälschung.
68
 
Bereits Kinsky schätzte den Zettel der Tenorgeige 907 als unecht ein.
69
 Eine Nachprüfung ist 
nicht möglich, da das Instrument seit 1945 zu den Kriegsverlusten zählt. 
 
3) Geigenzettel 1902, S. 7, Taf. VII, No. 82: Der abgebildete Zettel stammt von einer Gambe 
(Paul de Wit 1896 Nr. 560; Paul de Wit 1904 Nr. 245; Georg Kinsky 1912 Nr. 823) und zeigt 
mit der Jahreszahl 1765 eine Diskrepanz zur Angabe 1705 im Katalogtext von 1904. In 
diesem Fall handelt es sich um einen Druckfehler im Katalog, der auf einen Lesefehler des 
Zettels zurückzuführen sein kann. 
 
Mit der konzentrierten Veröffentlichung von Geigenzetteln lieferte Paul de Wit erstmals ein 
spezialisiertes Nachschlagewerk zu diesem Thema. Die für Paul de Wit verfügbar gewesenen 
Quellen und Reproduktionstechniken verlangen jedoch einen kritischen Umgang mit Details 
der abgebildeten Signaturen. 
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 Vgl. Benjamin Schröder: Jacob Stainer – Die Signaturen. In: Jacob Stainer. „… kayserlicher diener und 
geigenmacher zu Absom“. Ausstellungskatalog, hrsg. v. Wilfried Seipel, Wien 2003, S. 79-82, hier S. 81, Abb. 
S. 80. 
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 U. a. ist bei Wikipedia ein solcher Zettel fälschlich für Jakob Stainer abgebildet. Er zeigt alle Merkmale des 
bei de Wit abgebildeten Zettels und wurde zu 1659 ergänzt; https://de.wikipedia.org/wiki/Jakob_Stainer. 
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1.2   Dokumentation durch Georg Kinsky: Der Katalog von 1912 
 
1.2.1   Wilhelm Heyer und das Musikhistorische Museum in Köln 
Im Jahre 1905 erwarb Wilhelm Ferdinand Heyer, Papierfabrikant und Kunstmäzen aus Köln, 
die dritte Sammlung Paul de Wits aus Leipzig. Mit diesem Ankauf gelangte seine eigene, 
bereits umfangreiche Sammlung zu herausragender Bedeutung. Heyer verfolgte das 
hochgesteckte Ziel, „die längst verstummten Zeugen entschwundener Kunst- und 
Kulturepochen auf[zu]bewahren, um einen lebendigen Einblick in das musikalische Schaffen 
und Treiben vergangener Zeiten zu gewähren und gleichzeitig die enge Verwandtschaft 
darzulegen, die zwischen der Entwicklungsgeschichte der musikalischen Instrumente und der 
allgemeinen Musikgeschichte besteht“.70 In wenigen Jahren hatte Heyer etwa 2.600 
Musikinstrumente zusammengetragen und darüber hinaus 700 Kompositionen des 17. bis 20. 
Jahrhunderts, 1.700 Musikerautographe, 20.000 Briefe, etwa 4.000 Musikerbildnisse und 
andere ikonografische Zeugnisse sowie einen umfangreichen Bestand an bibliophilen 
Unikaten. Ein weiteres Verdienst Heyers besteht darin, dass er seine Sammlung sowohl 
wissenschaftlich als auch restauratorisch fachkundig betreuen ließ. So wurde 1909 Georg 
Kinsky, der zuvor Assistent an der Königlichen Bibliothek Berlin war, nach Köln berufen und 
mit der Leitung des Heyer’schen Musikhistorischen Museums betraut. Ihm gelang es, 
innerhalb eines Jahres den ersten Band des Museumskatalogs (Tasteninstrumente) und 1912 
den hier interessierenden zweiten Katalogband zu den Zupf- und Streichinstrumenten 
vorzulegen. In seinen Katalogen erreichte er eine bis dahin nicht bekannte Informationsdichte, 
indem er die vorgestellten Instrumente der Sammlung im übergreifenden kultur- und 
musikhistorischen Kontext und im Spiegel historischer Quellen sah. Die Anlage seiner 
Kataloge zeigt das Bemühen um Systematik, wie es für das im Entstehen begriffene Fach der 
Musikinstrumentenkunde in dieser Zeit charakteristisch war. „Die Erstellung von Kriterien 
zur systematischen Ordnung von Musikinstrumenten erlebte im späten 19. Jahrhundert, vor 
allem mit den Arbeiten von Charles Mahillon, einen deutlichen Aufschwung, der schließlich 
seinen Höhepunkt 1913 im Klassifikationsvorschlag von Erich Moritz von Hornbostel und 
Curt Sachs fand. Letzterer war nicht zuletzt ein Ergebnis der Arbeit von Curt Sachs im 
Berliner Musikinstrumentenmuseum, der ausdrücklich auch als Hilfe zur Gestaltung von 
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 Wilhelm Heyer 1910, S. 6. 
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1.2.2   Bestand an Streichinstrumenten im Museum Wilhelm Heyers 
Eine um 1900 besonders interessierende Fragestellung war jene nach der Herkunft der 
modernen Streichinstrumente.
72
 Deshalb wurde angestrebt, die Entwicklungsgeschichte der 
Streichinstrumente durch eine möglichst vollständige Sammlung der Instrumententypen zu 
repräsentieren. Gegenüber „den meisten kleineren Museen“, deren „kultur- oder 
lokalgeschichtlichen Wichtigkeit ein berechtigter Vorrang eingeräumt wird, […] sind [es]im 
allgemeinen nur die wissenschaftlich geleiteten großen Museen, die einen systematischen 
Ausbau ihrer Bestände betreiben“.73 Wenngleich Kinsky explizit zu dieser Einschätzung in 
seinem Aufsatz von 1920, in dem er über die Geschichte des Instrumentensammelns 
reflektiert, das Heyer’sche Museum nicht (und auch kein anderes) nennt, darf davon 
ausgegangen werden, dass er den systematischen Sammlungsausbau für die von ihm selbst 
wissenschaftlich betreute Sammlung ebenfalls verfolgt. Ganz in diesem Sinn werden zur 
Vervollständigung der Sammlung – wenn historische Instrumente nicht zu bekommen waren 
– in der Kölner Museumswerkstatt Nachbauten von Streichinstrumenten des Mittelalters und 
der Renaissance nach ikonografischen Vorlagen angefertig: Verschiedene mittelalterliche 
Fidel- und Liraformen demonstrieren die Inventarnummern 764-768 bzw. 775-778. Zur 
Ergänzung mit frühen Varianten aus der Geigenfamilie sind es insbesondere die nach 
Vorlagen von Sebastian Virdung (Musica getutscht, Basel 1511), Martin Agricola (Musica 
instrumentalis deutsch, Wittenberg 1528), Hans Gerle (Musica Teusch, Nürnberg 1532), 
Silvestro Ganassi (Regola Rubertina, Venedig 1542) und Jost Amman (Eygentliche 
Beschreibung aller Stände, Frankfurt 1568) rekonstruierten Inventarnummern 769-774 und 
eine Violine mit integriertem Waldhorn, Nr. 897. 
 
Neben den vollständig rekonstruierten Instrumenten, das heißt Nachbauten, richtete sich die 
Aufmerksamkeit zunehmend darauf, modernisierende Veränderungen an alten Instrumenten 
zu erkennen und nach Möglichkeit die Originalzustände zu rekonstruieren: “Die alten ‚Viole 
da braccio‘ wurden später größtenteils zu Violinen und Bratschen umgearbeitet, so daß 
verschiedene der im Museum vorhandenen Instrumente bei der Rekonstruktion zu Violen mit 
neuen Hälsen, Griffbrettern und Saitenhalter versehen werden mußten.” Diese 
Rekonstruktionen wurden von am Heyer’schen Museum beschäftigten Restauratoren und 
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 Unter differenzierten Aspekten – konzentriert auf einzelne Regionen und die Frühzeit von Schulen oder auf 
die Herausbildung spezifischer Technologien – ist dieses Thema bis in die jüngste Vergangenheit aktuell 
geblieben. S. u. a. das 26. Musikinstrumentenbau-Symposiums in Michaelstein 2005 zum Thema 
„Musikinstrumentenbau-Zentren im 16. Jahrhundert“, in: Boje E. Hans Schmuhl, Monika Lustig (Hrsg.) 2007; 
vgl. die Beiträge von Josef Focht, Klaus Martius 2007; Gabriele Rossi-Rognoni 2007; Mia Awouters 2007; 
Christian Rault 2007; Karel Moens 2007; Darryl Martin 2007; Florence Gétreau 2007; Xosé Crisanto Gándara 
2007; Alicja Knast 2007; Veit Heller 2007. 
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 Georg Kinsky 1920, S. 55. 
74
 1909 erhielt der Restaurator Otto Marx (1871-1964) eine Anstellunng am Heyer’schen Museum. In einigen 
Sammlungsinstrumenten hinterließ der Instrumentenbauer Wilhelm Busch (1861-1929) seine Signatur. Zu 
Nachbauten und Restaurierungen am Heyer’schen Museum s. Eszter Fontana 2008. 
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Die Violinen gelten – ungeachtet der zahlreichen Versuche im 19. Jahrhundert, sie 
weiterzuentwickeln – spätestens seit dem Ende des 18. Jahrhunderts als ausgereift. Ihre 
Struktur ist feststehend und allgemein bekannt.  
Kinsky zitiert dazu die Meinung von Franz Anton Ernst, die dieser schon 1804 in der 
Allgemeinen musikalischen Zeitung äußerte: 
„Nach den vielfältigen und mancherlei Versuchen, die ich seit etlichen und zwanzig Jahren 
mit diesem Instrumente [der Geige, V. H.] gemacht habe, finde ich, daß es seiner Form und 
Struktur nach, wie wir es von den besten italienischen und deutschen Meistern haben, keiner 
Verbesserung mehr fähig ist, besonders was den Körper betrifft.“75 
 
 
Das Zitat fasst zwei Ansichten zusammen: Die Violine in ihrer seit 1800 vorliegenden Form 
ist ausgereift und steht auf der Höhe ihrer möglichen Entwicklung. Diese „normale 
Bauweise“ ist geläufig und wenig erklärungsbedürftig. Auseinanderzusetzen hat man sich 
dagegen mit dennoch unternommenen Neuerungsversuchen, deren Fehlschläge und 
Unfruchtbarkeit der zitierte Aufsatz in seiner Fortführung verdeutlicht. Zu den andersartigen 
Streichinstrumente zählen jene Verbesserungsversuche, die bei Kinsky unter den 
"verschiedenen Violinen“ behandelt werden und jene, die in der Bauart, dem Material oder 




Nach dem bisher Beobachteten erstaunt es nicht mehr und ist in Kinskys Sinn auch 
folgerichtig, wenn es in der Heyer’schen Sammlung nicht darauf ankam, den gängigen 
Standard (die moderne Violine) in den diffizilen Nuancen von Personalstilen – und seien sie 
auch noch so namhaft – abzubilden. In einer Vorbemerkung zum Katalogteil über die 
Violinen des 18. und 19. Jahrhunderts fügt Kinsky eine weitere Begründung dafür hinzu, 
weshalb das Museum Einschränkungen zum Sammeln von Instrumenten der Violinfamilie 
macht: „Das Museum sammelt grundsätzlich keine Violinen, Bratschen und Violoncelli der 
großen italienischen, deutschen und französischen Meister, um diese wertvollen Instrumente 
den Künstlern und der Oeffentlichkeit nicht zu entziehen. Die in der nachstehenden Abteilung 
aufgeführten Violinen sind daher fast ausnahmslos Arbeiten weniger bedeutenden Ranges 
…“76 Wenngleich auch die finanzielle Seite eine Rolle gespielt haben mag – Heyer hat 
immerhin auch ein komplettes Museumsgebäude bauen lassen –, ist es doch interessant, den 
Streichinstrumentenbestand des Museums nach seiner Zusammensetzung zu betrachten. 
Auffällig ist der geringe Anteil moderner Streichinstrumente der Geigenfamilie, eine 
Feststellung, die in gleicher Weise sowohl für die Brüsseler als auch die Kopenhagener 
Sammlung dieser Zeit zutrifft.
77
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 Franz Anton Ernst 1804, Sp. 49. 
76
 Georg Kinsky 1912, S. 515; gleicher Wortlaut auch in Georg Kinsky 1913, S. 13. 
77
 Sammlung Claudius, Kopenhagen, nach Godtfred Skjerne 1931: Rebec 2, Pochette 13, Liren da braccio und 
da gamba 2, Quinton 4, Violen da braccio 4, Violen d’amore 12, Bass-Viola d’amour 1, Baryton 3, Violen da 
gamba (alle Größen) 24, Hardangerfelen 5, Philomelen 6, Bratschen (einschließlich Sonderformen) 6, Viola 
pomposa 1, Violoncelli 8, Kontrabässe 5, aber nur 19 Violinen – sämtlich als Sonderformen in Modell , Form, 
Material etc.); Sammlung Brüssel, nach Victor-Charles Mahillon 1893, Bd. 1: Violen da gamba 6, Baryton 1, 
Pochette 1, Bratsche 1, Violoncello 1, aber nur eine Geige; Sammlung Brüssel, nach Victor-Charles Mahillon 
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Von den insgesamt mehr als 250 Streichinstrumenten entfallen lediglich knapp 16 % auf 
Violinen, Bratschen, Violoncelli und Kontrabässe, die dem Standard entsprechen; allein die 
Violinen des 18. und 19. Jahrhunderts betrachtet, sind es nur 9 %.
78
 Die Sonderformen der 
Violinfamilie belaufen sich auf rund 15 %. Den mit Abstand umfangreichsten Bestand von 
zusammen 43 % stellen die Rebecs und Pochetten (18 %) gemeinsam mit den Formen der 
Violenfamilie (25 %). Bezeichnend ist auch, dass die Sammlung mit 27 Nachbildungen von 
Streichinstrumententypen des Mittelalters und der Renaissance ergänzt wurde. Sie machen 
knapp 11 % aus. (Vgl. das Diagramm und die folgende Tabelle mit der Übersicht zum 










                                                                                                                                                                                     
1900, Bd. 3: Philomele 1, Pochetten 3, Bratschen 1, Violoncelli 9, Kontrabässe 3, Violen d’amore 5, Violen da 
gamba 43 (alle Größen), Violen da spalla 4, Viola pomposa 1, Liren 3, und Geigen 29 – die meisten allerdings 
Sonderformen und stumme Geigen. 
78
 Die heutigen Anteile im Sammlungsbestand zeigen eine ganz andere Gewichtung: die Violinfamilie stellt 60 
% aller Streichinstrumente, allein die Violinen machen schon fast 50 % aus (vgl. Abschnitt zur 
Sammlungsentwicklung nach 1945). 
39 
 


















Trumscheite 700 – 709 Trumscheit, 
Marintrompete 
(“Tromba marina”) 
  10 3,94 % 
Rebecs 709a Lyra x  8 3,15 % 
709b Klein-Geige o. Bünde x 
710 – 715 Rebec  
Pochetten in Bootform 716 – 740 Pochette   24 9,45 % 
Pochetten in Violen- und 
Violinform 
741 Pochette d’amour   13 5,12 % 
742 – 754 Pochette 
Violini piccoli 755 – 757 Violino piccolo   6 2,36 % 
758, 759 Quart-Geige 
760 englisch. Kit 
Rotten, Crwths 760, 761 Rotte 2 x  4 1,57 % 
762, 763 Crouth, Crwth 2 x 
mittelalterliche Fiedeln 764 Fidel (“Vielle a 
archet”) 
x  5 1,97 % 
765 Fidel x 
766 Fidel (Fidula, Vielle) x 
767 Fidel (Vielle) x 
768 Vielle en rebec x 
Geigen u. Violen des 16. Jh. 769 Geige, Groß Baß- x  6 2,36 % 
770 Geige, Groß Diskant- x 
771 Viole, Baß- (große 
Baßgeige, Violone) 
x 
772 Viole, Baß- x 
773 Viole, Baß- x 
774 Viole, Große Baß- x 
Liren 775 – 779 Lira da braccio, Lira da 
spalla 
5x  11 4,33 % 
780 Lirone da braccio   
781 Viola da braccio 
[Lirenform] 
x 
782 – 784 Lira da gamba  
785 Lirone perfetto  x 
Violen des 17., 18. Jh. 786 – 793 Viole, Diskant- bzw. 
Viole, Pardessus de  
  39 15,35 % 
794 – 798 Viole, Alt- 
799, 800 Gambe, Diskant- 
801 – 806 Gambe, Alt-  
807 – 823 Gambe, Tenor-  
824 Gambe, kleine Baß- x 
825 Gambe, große Baß-   
Viole d’amore 826 – 850 Viola d’amore   25 9,8 % 
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851 Violet, Englische 
Viole bastarde 852, 853 Viola d‘amore, Basse 
de 
x (853)  3 1,2 % 
854 Viola da gamba 
d’amore, Diskant- 
 
Barytons 855, 856 Baryton   2 0,79 % 
Violinen des 18. u. 19. Jh. 857 – 880 Violine 
 
 23 x S 23 9 % 
Violinen aus abweichendem 
Material 
881 – 884 Violine 
 
  4 1,57 % 
Violinen abweichender 
Form 
885 – 891 Violine   8 3,15 % 
892 Geige, russische 
893 Violine, asymmetrische 
Verschiedenartige Violinen 894 Violine, Brett- 
(stumme Violine) 
x (897)  6 2,36 % 
895 Violine, Doppel- 
896 Violine 
897 Violine mit 
eingebautem Waldhorn 
898 Violine, Stock- 
899 Violine 
Hardangerfelen 900, 901 Hardangerfele   2 0,79 % 
Philomelen 902 – 904 Philomele   3 1,2 % 
Bratschen/Tenorgeigen 905 – 907 Geige, Tenor-   3 1,2 % 
Bratschen/Altgeigen 
(Bratschen im eigentlichen 
Sinn) 
908 – 912 Bratsche (Altgeige)  5 x S 5 1,97 % 
Verschiedenartige 
Bratschen 
913 Bratsche (Altgeige)   4 1,57 % 
914 Bratsche („Violon-
Tenor“) 
915 Bratsche (“Contr’alto”) 
916 Bratsche (“Violotta”) 
Viola da spalla, Viole 
pompose 
917 Viola da spalla    5 1,97 % 
918 – 921 Viola pomposa 
Violoncells 922 – 925 Violoncello  4 x S 9 3,54 % 
926 Violoncello, kleines 






930 Violoncello, kleines 
931 Violoncello 
Violoncelli piccoli 932 – 934 Violoncello piccolo   4 1,57 % 
935 Violoncello piccolo 
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936 Violoncello, kleines   4 1,57 % 
937 Violoncello 
938 Violoncello da spalla 
939 Cellone 
Contrabässe 940 – 943 Contrabaß  4 x S 12 4,7 % 
944 Contrabaß, kleiner 
945 Contrabaß 
946 Contrabaß (“3/4 
Violon”) 
947 Contrabaß 
948 Contrabaß, kleiner 
949, 950 Contrabaß, kleiner 
(„Baßl oder Bassets“) 




952 – 955 Nyckelharpan   6 2,36 % 
956 Husla 
957 Psalmodicon 
Gesamt / Anteil %   27 x N = 
10,6 % 











Kinsky legt die einzelnen Kapitel zu den Streichinstrumententypen zwar formal gleichrangig 
an, doch dem Inhalt ist zu entnehmen, dass die modernen Typen der Violinfamilie insofern 
den gedanklichen Mittelpunkt, sozusagen den roten Faden bilden, als alle historischen 
Entwicklungen auf dieses Ziel hin gerichtet oder vergleichend mit ihm betrachtet werden. 
Dieser Gedankengang begegnet in jedem dieser einführenden Texte. Schon im Vorwort stellt 
Kinsky die Entwicklungsgeschichte der Violine als den wesentlichsten Aspekt bei den 
Betrachtungen zu den Streichinstrumenten heraus, indem er ihn als einzigen konkret benennt. 
Er bedauert, dass „die Vorgeschichte vieler Zupf- und aller Streichinstrumente und ihre 
Entwicklung bis zum Ausgange des Mittelalters […] noch zahlreiche ungelöste Fragen“ 
aufwiesen und deshalb nicht ausführlich genug behandelt werden könnten.
79
 Besonders ist 
ihm daran gelegen, auf das über 19 Textseiten ausgearbeitete „Kapitel über die violenartigen 
Lyren“ hinzuweisen, „das die von Alexander Haidecki aufgestellte Theorie von den 
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 Georg Kinsky 1912, S. VII. 
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1.2.3   Die Beschreibung der Streichinstrumente durch Georg Kinsky im 
Katalog von 1912 
 
1.2.3.1   Julius Rühlmanns Geschichte der Bogeninstrumente als Quelle für Georg Kinsky 
Unter den von Kinsky benutzten Quellen verdient Julius Rühlmanns Geschichte der 
Bogeninstrumente einschließlich des dazugehörigen Bildatlas‘ besondere Hervorhebung. Sie 
ist zu Kinskys Zeit die umfangreichste und detailreichste deutschsprachige Publikation zu 
diesem Thema. Es war ein Standardwerk, das auch in die Lehre am Museum einbezogen 
wurde. Im Museumsarchiv existieren noch heute alle Bildtafeln aus Rühlmanns Atlas, 
aufgezogen auf Karton. Die so stabilisierten Tafeln dienten vermutlich als Arbeitsmittel in 
den Seminaren des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universität Leipzig, an dem ab 1928 
Helmut Schulz als Assistent und von 1933 bis 1945 als Professor und Direktor wirkte, dem 
auch das Musikinstrumentenmuseum unterstand.
81
 Inwieweit auch Georg Kinsky bereits in 
Köln Rühlmanns Atlas zur ergänzenden Demonstration nutzte, muss hier zunächst offen 
bleiben. 
 
In seinem Katalog stützt sich Kinsky mehrfach auf Rühlmann und zitiert ihn ausführlich. 
Unter anderem wird deutlich, dass die Informationen aus Rühlmanns Buch die Arbeit an der 
Sammlung beeinflussen, indem es ergänzende Vorlagen für Nachbildungen von 




Ein weiterer Aspekt ist die Formenentwicklung der Lira. Kinsky diskutiert eine durch 
Rühlmann publizierte Bildquelle und übernimmt eine Illustration aus dem Atlas Rühlmanns.
83
 
Ebenso stützt Kinsky seine Erörterungen über den entwicklungsgeschichtlichen 
Zusammenhang zwischen den Liren und den späteren Violen da gamba und Violen da braccio 
auf Bildquellen dieses Atlas‘.84 
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Besonders ausführlich – mitunter seitenweise – zitiert Georg Kinsky Rühlmann, wenn es um 
Fragen der Konstruktion, der Spielweise und des Klangs bei Violen, Violen d’amore, 
Violinen und Violoncelli geht: zum Unterschied der Baumerkmale an Violen und Violinen 
und den daraus resultierenden Klangunterschieden,
85zum Aufbau der Violen d’amore und 
ihren besonderen Klang durch das sympathetische Mitschwingen der Metallsaiten,
86
 zur 
Haltung des Violoncellos und das damit verbundene mögliche Spiel auf einer langen 
Mensur.
87
 Kinskys besondere Aufmerksamkeit gilt – und darauf wird unten noch einzugehen 
sein – den Vorzügen der modernen Violine gegenüber älteren Instrumententypen, für dessen 




1.2.3.2   Gedanke der Höherentwicklung 
Die Veränderungen in der Formensprache der Streichinstrumente hin zur Violine wird als 
folgerichtige Entwicklung aus einer jeweiligen Vorgängerversion gesehen. Die darwinistisch 
beeinflusste Evolutionstheorie von Instrumententypen ist schon bei Rühlmann zu finden und 
wird von Kinsky – wie bereits besprochen – häufig als dessen Zitate aufgegriffen bzw. 
ausführlich im umfangreichen Kapitel zur Lira und der aus ihr entstehenden Violine 
verfolgt.
89
 Doch nicht nur Kinsky, auch Curt Sachs und der Sozialwissenschaftler Max Weber 
betrachten die Musikinstrumente evolutionstheoretisch und prägen so auch spätere 
Betrachtungen. Beispielhaft erfährt unter anderem Sachs‘ Erklärung zur Entstehung der f-
Löcher durch Umformung der C-Löcher eine wortgetreue Übernahme und anschließende 




Aus dem Nachlass des zur Zeit von Kinsky und Sachs führenden Sozialwissenschaftlers Max 
Weber wurde erst 2004 ein Manuskript zur Musiksoziologie veröffentlicht,
91
 das sich unter 
vielfacher (teils zu rekonstruierender) Bezugnahme auf Rühlmanns Geschichte der 
Bogeninstrumente u. a. ausführlich der Entwicklung der Streichinstrumente und ihrer 
Vollendung im modernen Streichquartett widmet.
92
 Die musikalische und die instrumentale 
Entwicklung in europäischen und außereuropäischen Kulturen betrachtet Weber in enger, sich 
gegenseitig beeinflussender Beziehung. 
 
Mag es uns heute bei Kinskys historischer Sichtweise an Unvoreingenommenheit mangeln, so 
muss er aber dennoch, ebenso wie Curt Sachs und Erich Moritz von Hornbostel, gerade zu 
denen gezählt werden, die auf Nachprüfbarkeit setzten, die bestrebt waren, über die für die 
westliche Musik geltenden, modernen Normen hinaus und differenziert zurückzublicken, und 
die den ersten Schritt unternahmen, der jungen Musikwissenschaft mit der Instrumentenkunde 
eine sehr gegenständliche Säule hinzuzufügen. Hugo Riemanns „Warnruf an die 
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Musikhistoriker […], sich nicht den Blick durch die exakten Forscher der 
naturwissenschaftlichen Methode trüben zu lassen“,93 ist ein eindrucksvolles Zeugnis vom 
kulturhistorischen Zeitgeist nach 1900. Für Riemann „ist doch erfreulicherweise die 
Geschichte der Musiktheorie so unverkennbar ein Fortschreiten zu immer schärferer 
Präzisierung und Formulierung derselben Erkenntnisse, daß wir alle Ursache haben, uns den 
Unterschied zwischen der Art zu Hören vor Jahrtausenden und der heutigen möglichst klein 
vorzustellen und allem mit ernstem Mißtrauen zu begegnen, was geeignet scheint, dieses 
Fundament zu erschüttern“. Und deshalb sei das zwölftönige Tonsystem „als letzte 
Vervollkommnung […] dann doch ein historisches Faktum, das man mit ein paar mangelhaft 
gebohrten Pfeifen aus Polynesien oder mit fragwürdigen Gesangsleistungen farbiger Weiber 
nicht über den Haufen rennt“.94 
Angesichts dieser dominierenden Grundhaltung der Musikgeschichtsschreibung wäre es also 
falsch anzunehmen, dass sich Kinsky und Sachs vom Gedanken einer folgerichtigen 
Höherentwicklung nach der heute erwarteten Weise vollständig hätten frei machen können. 
Dass es ein Irrtum ist, eine Entwicklung des Instrumentenbaus anzunehmen, die 
epochenübergreifend als kontinuierliche technische wie ästhetische Vervollkommnung 
akzeptiert werde, hat wohl zuerst und am deutlichsten im Orgelwesen zum Umdenken 
geführt. Hatte Hugo Riemann noch 1905 als Gegensatz zur Violine alle „übrigen 
Orchesterinstrumente sowie auch das Klavier und die Orgel“ genannt, die „sich seither immer 
mehr vervollkommnet“ hätten,95 so führt nur wenige Jahrzehnte später gerade die 
Orgelbewegung zu einer radikalen Wende, in deren Folge das vormals Beste nun zu einer 
Sackgasse der Entwicklung erklärt wurde – was in dieser anfänglichen Radikalität zwar 
ebenso eine Fehleinschätzung war, doch bis heute den Orgelbau nachhaltig beeinflusst. 
Wenn für den Violinbau erklärt wird, dass er „zu Anfang des 18. Jahrh. seine höchste 
Vollkommenheit“ erreicht hätte und „alle Versuche, die Meisterleistungen der Cremoneser 
Violinbauer zu überbieten, […] absolut erfolglos geblieben“ seien,96 wird – ohne dass es 
explizit erwähnt würde – auf das Korpus abgehoben, das „in vollendeter Weise in dem von 
den großen Brescianer und Cremoneser Meistern geschaffenen klassischen Violinmodell“ 
gipfelt.
97
 Dass aber im Laufe des 19. Jahrhunderts wesentliche Veränderungen an Hals, 
Griffbrett, Steg, Besaitung und Stimme gemacht wurden, ohne die auch die 
„Meisterleistungen der Cremoneser“ mit der musikalischen Entwicklung nicht hätten Schritt 
halten können, kommentiert Kinsky nicht. 
  
1.2.3.3   Aussagen zum Klang  
Dieser Abschnitt wurde bewusst nicht in das Kapitel zur Tondokumentation übernommen. 
Werden dort konkrete Projekte zum Klangerleben, zur Klangerfassung und 
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Klangbeschreibung besprochen, so haben die Aussagen im Katalog eher verallgemeinernden 
und orientierenden Charakter, um Instrumententypen und ihre historische Entwicklung zu 
beschreiben. Es sind Beschreibungen, die die musikalische Erlebniswelt um 1900 
wiedergeben, in der man einerseits von der Neugier am Alten geleitet war und sich 
andererseits noch schwer tat, die gewohnten Ideale der Gegenwart zu relativieren. 
Ganz in diesem Sinn und auf Kinskys Katalog zurückgreifend integriert Helmut Schultz 1929 
Hinweise auf den Instrumentenklang in den neu erschienenen Ausstellungsführer.
98
 Sie sollen 
deshalb abschließend ebenfalls hier Erwähnung finden.  
 
Auch was die Klangbeschreibungen betrifft, war die erste umfassende Monografie zur 
Streichinstrumentengeschichte, Rühlmanns Geschichte der Bogeninstrumente,
99
 zu einer 
wichtigen Quelle für Kinsky geworden. 
Das Bestreben von Julius Rühlmann (1816-1877), des Königlich Sächsischen 
Kammermusikus‘ und Lehrers am Conservatorium für Musik in Dresden, war es, „die 
Klangwirkung richtig beurteilen zu können, welche den Schöpfern jener alten Kunstwerke 
[der Musik] als Ideal vorgeschwebt hatte“, so dass er „sich nunmehr auch nach den 
Ueberresten alter musikalischer Instrumente umzusehen“ begann. Die Anregungen zu dieser 
Rückbesinnung gaben ihm unter anderem Mendelssohns Einsatz für die Wiederaufführung 
der Werke Bachs und Robert Schumann, mit dem er in Kontakt stand. Die historischen 
Instrumente, die Rühlmann suchte, fand er auf seinen Reisen „in Alterthumssammlungen, 
Kirchen, Klöstern und im Privatbesitze“.100 
Sollten die durch Rühlmann gemachten Aussagen zum Klang auf eigenen Erfahrungen 
beruhen, so müssen doch – realistisch betrachtet – die ersten Hörerlebnisse Rühlmanns eher 
sporadisch gewesen sein. Und unbeantwortet bleiben vor allem die Fragen, welche 
Instrumente um 1850-1877 gespielt wurden, in welchem Zustand (modernisiert oder 
Jahrzehnte nicht gespielt) sie sich befanden, welche Saiten und Bögen und welche 
Spieltechnik verwendet wurden und mit welcher Erwartungshaltung man diesen Instrumenten 
begegnete.  
 
Bei den Aussagen über die Klänge ist ihre Beeinflussung vom Gedanken einer 
Höherentwicklung, einer Entwicklung der Instrumente zum Besseren besonders deutlich zu 
spüren. So implizieren die verwendeten Adjektive häufig dementsprechende Wertungen. 
Kinskys eigene Wertungen unterscheiden sich dabei nicht von denen in Rühlmanns Buch, die 
Kinsky denn auch des Öfteren ausführlich zitiert. Die Annahme, dass es Georg Kinsky 35 
Jahre nach Abschluss des Rühlmann‘schen Werks101 hätte möglich sein müssen, durch seine 
Erfahrungen mit den auch gespielten Instrumenten der Heyer’schen Sammlung und den 
ebenfalls für diese ergänzend angefertigten Nachbauten von Streichinstrumenten des 
Mittelalters und der Renaissance zu einer differenzierteren Sicht zu gelangen, ist allerdings 
eine Fehleinschätzung des Rückblicks aus heutiger Sicht.  
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Das Fortschrittsdenken von der "allmähliche[n] Entwicklung der Musikinstrumente aus den 
rohesten Anfängen zu ihrer heutigen Vollkommenheit", wie es in Rühlmanns Buch noch öfter 
begegnet,
102
 ist von Kinsky, der große Teile seiner Ausführungen auf Rühlmanns Publikation 
stützt, weitergetragen worden. Ganz deutlich wird hier – von Rühlmann (1882) ausgehend, 
über Kinsky (1912) bis zu Schultz (1929) – als Pendant zur technologischen 
Weiterentwicklung im Streichinstrumentenbau auch die klangliche Höherentwicklung 
angenommen.  
Weil Gestaltung und Klang als zusammengehörig gesehen werden, werden sie auch, wie hier 
durch Kinsky, gemeinsam gewertet:  
„Die dem dumpfen und leicht näselnden Klange der Violen weit überlegene Kraft und Fülle 
ihres Tones verdanken die Violininstrumente den in mehrfacher Beziehung von den Violen 
wesentlich verschiedenen Eigentümlichkeiten ihrer Bauart, die sich in vollendeter Weise in 
dem von den großen 
Brescianer und Cremoneser Meistern geschaffenen klassischen Violinmodell ausprägen.“103 
 
Ganz selbstverständlich greift so das Fortschrittsdenken auf die ästhetische Ebene über. 
Wenngleich diese diskussionsbedürftige Haltung aus heutiger Sicht einer historisch 
informierten Aufführungspraxis lange Zeit im Wege stand (und sie mitunter auch heute noch 
behindert), so entsprach dieses Denken und Erleben ganz dem Geist der Zeit Georg Kinskys. 
Durch die Publikationen von Rühlmann, in der Zeitschrift für Instrumentenbau und durch 
Kinsky wurde auch das Interesse des Sozialwissenschaftlers Max Weber an der Entwicklung 
der Musikinstrumente geweckt (s. o). 
 
Als gewiss kann gelten, dass alle alten Instrumente dem damals üblichen Instrumentarium 
gegenüber als vollkommen anders klingend empfunden werden mussten. Und so ist es auch 
für Kinsky vorrangig das klanglich Andere, das es zu beschreiben gilt: der Klang der Gamben 
und Violen d’amore, der Versuchsinstrumente im Geigenbau des 19. Jahrhunderts und der 
innerhalb des modernen Streichquartetts andersartige Klang der proportional zu kleinen 
Bratsche. Der Klang von Geigen und Violoncelli wird so gut wie gar nicht angesprochen. Er 
gilt als gegenwärtig und wird von Kinsky deshalb als vergleichende Norm verwendet. 
 
Beispielhaft ist das bei Kinsky im Haupttext über die Violen-Familie nachzuvollziehen. 
Zunächst stellt er seine in eigenen Worten vorgetragene Klangeinschätzung der Violen voran. 
Es folgt eine Gegenüberstellung der konstruktiven Eigenheiten von Violen und Geigen und 
die vergleichende Wertung des Violenklangs gegenüber dem der Geigen. Auch hier 
übernimmt Kinsky die wesentlichen Aussagen wiederum als ausführliches Zitat von 
Rühlmann: 
"Der den Violen eigentümliche Klangcharakter hat in der Tiefe ziemlich dumpfe, in der Höhe 
zarte, wenn auch etwas näselnde Färbung; der Ton ist nur klein und wenig tragfähig. [Soweit 
Kinsky selbst, es folgt ein Rühlmann-Zitat.]; 'Die Bestandteile, welche diese Klangfarbe zu 
bedingen scheinen, sind die hohen Zargen und der nahezu flache Boden; denn durch beides 
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wird die minder scharfe Spannung der vibrierenden Hauptteile herbeigeführt, welches 
wesentlich dazu beiträgt, den Ton weich und zart zu machen. Sowohl dieses äußere Merkmal 
als seine innere Folgewirkung bedingen auch den scharfen Gegensatz der alten 
Instrumentengattungen gegen die [später] aufkommende Violine, die sich von diesem 
Grundcharakter durch das direkte Gegenteil unterscheidet, nämlich durch den stets mehr oder 
minder gewölbten Boden und die knapp bemessenen Zargen. So lange die Vorliebe für einen 
weniger glänzenden als sonoren und weichen Ton bei Spielern und Hörern sich erhielt, 
blieben auch die verschiedenen Arten der Violen in Aufnahme, ja sie behaupten vom Anfange 
des 17. Jahrhunderts an vor allen anderen Instrumenten den Vorzug und bilden sich auch nach 
der technischen und künstlerischen Seite, so weit als ihre Eigentümlichkeit es nur irgend 
zuließ, nach Möglichkeit aus. Als man aber zu einem schärferen und helleren Tonkolorit 
vorschritt, die Blasinstrumente in ihrer Konstruktion verbesserte und dieselben häufiger mit 
Bogeninstrumenten in Verbindung brachte, traten die Violen in den Hintergrund, ja sie 
wurden von den vollkommeneren Violinen und deren Nebeninstrumenten nahezu vollständig 




Zu dieser Haltung passt auch gut ein von Kinsky zitierter Abschnitt von Ernst Ludwig Gerber, 
der bereits 1812 staunend und mit Distanz auf den Gambenklang zurückblickte: 





Durch Johann Mattheson lässt sich Kinsky dann doch zu einer historisch adäquateren 
Wertschätzung der Gamben leiten: 
"Mattheson (a. a. O., S. 284) nennt die Gambe mit Recht 'ein schönes delicates Instrument'; 
ihr Ton ist etwas näselnd ('säuselnd'), aber wegen seiner sanften, melancholischen Färbung 
von eigenartigem Reiz, wie ihn kein anderes Streichinstrument besitzt; namentlich die höchste 





Zum Klangcharakter der Violen d'amore zitiert Kinsky erneut Julius Rühlmann, der auch hier 
die ursächliche Verbindung von Klang und Bau zu erklären versucht: 
„In dieser Art des Baues und der Besaitung beruht hauptsächlich das äußerst Süße und 





Die einzigen nennenswerten Aussagen, die Kinsky zum Klang der Violinen macht, beziehen 
sich auf den Wandel des Klangideals im Lauf des 18. Jahrhunderts und auf den Einfluss des 
für den Bau verwendeten Materials: 
"Der Hauptgrund, weshalb die Erzeugnisse der deutschen Geigenbauer in der heutigen 
Wertschätzung so außerordentlich tief unter den Arbeiten der italienischen Meister stehen, ist 
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der, daß die im 17. und 18. Jahrhundert vorherrschende Geschmacksrichtung ihr Ideal in dem 
flötenartig-süßen, aber wenig ausgiebigen Ton der Amati- und Stainer-Geigen erblickte, 
während sich in Italien schon früh eine Wandlung des Geschmacks zugunsten größerer 
Klang- und Tragfähigkeit des Tons, wie ihn die flach gebauten Instrumente Stradivaris und 




Die Erkenntnis zum Einfluss des Materials auf den Klang, die während der Experimente im 
19. Jahrhundert gewonnen wurden, sei die, „daß nur die organische Struktur des Holzes bezw. 
die ihm innewohnende individuelle Resonanz den charakteristischen markigen und 
schlackenfreien Violinton ermöglicht, während alle anderen Materialien eine mehr oder 
minder weichliche und verschwommene oder scharfe und grelle Tonfärbung ergeben.“109 
 
Es wurde schon festgestellt, dass rückblickend auf Typen, die nicht der modernen 
Violinfamilie entsprechen, der Klangbeschreibung stets die Adjektive beigegeben sind, die 
die Klangqualität abwerten, wie etwa beim Typ des Rebec, „das einen zwar kräftigen, aber 
ziemlich scharf und unschön klingenden Ton“ besäße.110 
In diesem Kontext ist die Beurteilung des modernen Bratschenklangs im Vergleich mit 
größeren Modellen das 17. und frühen 18. Jahrhunderts beinahe die einzige Einschätzung 
Kinskys, bei der eine frühere Entwicklungsstufe eine bessere Bewertung erhält. So sei „das 
noch heute bestehende kleine Bratschenmodell zu bevorzugen, wenn auch die Tenorgeige der 
späteren Bratsche an Schönheit und Fülle des Tons weit überlegen war."
111
 Für den 
"verhältnismäßig schwache[n] und leicht näselnde[n] Klangcharakter der moderneren 
Bratsche, der zwar nicht ohne ausdrucksvollen Reiz ist, aber doch von dem hellen und 
markigen Violinton merkbar absticht", erläutert Kinsky anschließend auch die durch die 
Größenverhältnisse bedingte Ursache. 
 
Die Klangbeschreibungen beschränken sich bei Kinsky auf historische Typen und Modelle 
und sind deshalb ausschließlich in den Haupttexten oder Fußnoten zu finden, niemals aber als 
Klangbeschreibung eines konkreten inventarisierten Instruments. 
 
Gegenüber dem Katalog zur Heyer’schen Sammlung verfolgt der Führer durch das 
musikwissenschaftliche Instrumenten-Museum der Universität Leipzig von Schultz (1929) ein 
anderes Anliegen.
112
 Von einem Ausstellungsführer, bei dessen Nutzung die Objekte vor 
Augen präsent sind, werden folgerichtig Hinweise erwartet, die es zunächst ermöglichen, das 
Instrument innerhalb der Ausstellung zu identifizieren. Darüber hinaus ist das Benennen von 
Merkmalen, die eigentlich vor Augen liegen, eine Gratwanderung zwischen der als banal 
empfundenen Wiederholung des ohnehin sichtbaren einerseits und des Reflektierens von 
Aspekten der Instrumentengeschichte, des Instrumentenbaus oder des Instrumentenspiels etc. 
andererseits. Eine naheliegende Frage des Betrachters ist natürlich jene nach dem 
verborgenen Wesen des Instruments, nach dem Klang. Diesem Wunsch versucht Schultz 
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vereinzelt nachzukommen. Vor allem versieht er – ebenso wie zuvor Kinsky – jene 
Streichinstrumente mit Hinweisen zu ihrem Klang, die von der gegenwärtigen Norm des 
Geigenklangs abweichen. 
Wenn Schultz‘ Kommentare zum Klang der Instrumente auf eigenem Erleben basieren, dann 
müssen die Instrumente im Zuge des Auspackens der 1926 aus Köln angekommenen 
Sammlung schrittweise ausprobiert worden sein, denn am 30. Mai 1929 wird die Ausstellung 
im neuen Grassimuseum eröffnet, in deren Folge noch im gleichen Jahr der 
Ausstellungsführer gedruckt erscheint. Die meisten von Schultz‘ Klangbeschreibungen 
beziehen sich jedoch – zumal, wenn sie gleich mehreren Inventarnummern zugeordnet sind – 
in der Regel auf den Typ und nicht auf das konkrete Instrument. 
 
Klangbeschreibungen durch Schultz, 1929 
(Auswahl) 
Instrument, Inv.-Nr. Klangbeschreibung Kommentar 
Violinen 




„aus Mittenwald und 
Markneukirchen mit dem dort 
gepflegten ‚schmeichlerischen‘ 
Toncharakter, um und nach 1750“ 
Gegenüberstellung von 
„deutschem“ und „italienischem“ 
Modell mit wertfreier 
Charakterisierung des Klangs 
Violinen 
Sammelerwähnung 873, 878 
(S. 33) 
 





"trägt im Innern einen stählernen 
Stab, der - bezeichnend für die Zeit 
[1881] dieser 'Erfindung' - den 
Violinklang unnatürlich verdicken 
soll." 
Setzt übereinstimmende 
Auffassung von ‚natürlichem‘ und 
‚unnatürlichem‘ Violinklang 
voraus. Eventuell eine Abkehr vom 
Klangbild der Hochromantik 
enthaltend 
Viola da gamba 
815 
(S. 64f)  
 
"die klangliche Brauchbarkeit ist 
durch Umarbeitung zum 
Violoncello und durch die 
notwendige Rückverwandlung 
herabgesetzt" 
Hinweis auf den Werdegang des 
Instruments und seines Klangs; 
befördert historisch orientiertes 
Verständnis 
Violen d'amore  
 841, 842  
"mit Resonanzsaiten und 
zartmattem Klang" 
sehr individuelle Bewertung 
Trumscheite  
699, 700, 701, 702, 704, 707, 708a  
(S. 26) 
„von starkem, knatterndem Klang" nach Erlebnis eines nicht 
ausreichend intonierten 
Schnarrstegs und vorrangigem 




Der Ansatz von Schultz, den Instrumentenklang während des Ausstellungsbesuchs im 
Ansehen der Instrumente zu thematisieren, ist prinzipiell richtig.  
Wünschenswert wäre eine Beschreibung des Klangcharakters und der Klangqualität im 
Kontext historischer Klangbilder und Klangideale, die bestimmt wurden durch die Musik und 
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ihre Funktion, die Ensemblebildung, die Aufführungsräume, die Musiker und 
selbstverständlich von allen methodischen und technologischen Komponenten des 
Instrumentenbaus. Natürlich wäre das alles im Rahmen von drei Textzeilen pro Instrument 
überhaupt nicht zu leisten. 
 
Bestehen bleibt aber generell die nicht unerhebliche und oben bereits hinsichtlich der 
Hörerfahrungen Rühlmanns gestellte Frage: Woher stammen die Informationen zum Klang? 
Welche konkreten Hörerlebnisse hatten die Autoren? 
Ob der Posaunist Rühlmann um die Mitte des 19. Jahrhunderts, die Musikwissenschaftler 
Kinsky und Schultz zu Beginn des 20. Jahrhunderts oder die Wissenschaft von heute: Was 
das Erleben betrifft, ist die Hilfe von Musikern unverzichtbar. 
In dieser Hinsicht ist die Zusammenarbeit von Organologen und Musikern auch heute eine 
Notwendigkeit. Dabei spielen jene Projekte eine wichtige Rolle, bei denen die Chance 
besteht, das Spiel sozusagen zu kontrollieren: gemeinsam zu diskutieren, welche Instrumente, 
Saiten, Bögen, Stimmungen benutzt werden und welche Spielweisen zur Anwendung 
kommen. Und dazu muss der abschließende Schritt gehören, das Hörerlebnis und die 
Bedingungen seines Entstehens zu dokumentieren (s. dazu im Abschnitt zur 
Tondokumentation). 
 
Die Beschreibung des Gambenklangs als „ziemlich dumpf“ (Kinsky) und die Entwicklung zu 
einem „schärferen und helleren Tonkolorit“ (Rühlmann) durch die Geigenfamilie erscheint 
aus heutiger Sicht wie ein Missverständnis – doch sollte das für weit mehr als einhundert 
Jahre die geltende Auffassung bleiben.
113
 Dahinter stehen aber eine Reihe von Gründen, aus 
denen hervorgeht, dass es sich nicht um ein einfaches Missverständnis oder richtige und 
falsche Ansichten handeln kann. Vielmehr müssen die Klangwertungen als eine Geschichte 
des Wahrnehmens und Erlebens gesehen werden. Es ist eine noch zu bearbeitende 
Rezeptionsgeschichte der Instrumentalklänge, die – hier zumindest bezogen auf das Beispiel 
des Streicherklangs – nicht auf die 60 Jahre um 1900 (von Rühlmann bis Kinsky und Schultz) 
beschränkt bleiben kann. Anzusetzen ist mindestens schon bei dem von Gerber 1812 
formulierten „sumsenden Violengetöne“ (zitiert von Kinsky, s. o.) und fortzuführen bis in die 
Gegenwart. Wenngleich derartige verbale Beschreibungen den realen Klang nur annähernd 
charakterisieren können, zeigen sie doch das große Interesse an diesen neuen alten, 
unbekannten Klängen (dazu s. Abschnitt Klangerleben und Klangdokumentation). 
 
 
1.2.3.4   Beschreibungsschema der Streichinstrumente 
"Das dem ersten Kataloge [Tasteninstrumente, Köln 1910, V. H.] zugrunde gelegte Schema 
der Bearbeitung ist auch im vorliegenden Bande beibehalten worden; nur wurde mit 
Rücksicht auf eine auch wissenschaftliche Benutzung des Katalogs bei den historischen 
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 Dazu siehe auch im Abschnitt zur Tondokumentation. 
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Einleitungen zu den verschiedenen Instrumentenarten, namentlich in dem den 
Streichinstrumenten gewidmeten Abschnitt, größere Ausführlichkeit erstrebt."
114
 
Die Beschreibung der einzelnen Instrumente erfolgt in teilweise verknappten Fließtexten. 
Zwischen der ersten fett gesetzten Zeile mit Inventarnummer und Intrumentbezeichnung 
schließt sich die ebenso hervorgehobene Signatur an. Am Ende springen die mit Einzug 
gesetzten Maßangaben und die rechtsbündigen Abbildungsverweise ins Auge. Wenngleich 
der dazwischen liegende beschreibende Text satztechnisch nicht gegliedert ist, folgt er 
dennoch einem Schema. Die folgende Tabelle zeigt die Struktur in der Reihenfolge der 
inhaltlichen Komponenten und wie häufig Angaben zu diesen Details gemacht werden.  
 
 
Kinskys Beschreibungstext – inhaltliche Gliederung schematisiert 
Reihenfolge / 
Position 
Betreff Inhalt Häufigkeit der Angabe 
1. Inv. Nr. Inv. Nr. immer (100%) 
2. Bezeichnung Instrumentenart immer (100%) 
3. Hersteller, 
Reparateur 
Signatur: Handschrift oder Druck; 
Wiedergabe entsprechend dem 








14%, Ort 57%, Datierung 
58%) 








Einschätzung der handwerklichen 
Qualität, des Wertes, des 
Seltenheitswertes 
sehr häufig (76%) 
Lack Farbton (seltener Vergleichbarkeit mit 
einer Werkstatt; Zustand des Lacks)  
sehr häufig (86%) 
Schalllöcher Einschätzung der ästhetischen Qualität 
und handwerklichen Ausführung; 
Benennung besonderer Formen 
selten (31%) 
histor. Zustand erneuerte Teile (meist Wirbelkasten 
und Schnecke); Angeschäftete moderne 
Hälse werden nicht genannt, wenn der 
Wirbelkasten noch original ist. 
sehr selten (19%) 
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 Georg Kinsky 1912, Vorwort, S. VII. 
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Kinskys Beschreibungstext – inhaltliche Gliederung schematisiert 
Reihenfolge / 
Position 
Betreff Inhalt Häufigkeit der Angabe 
Wölbung Zuweisunng zu den zwei Grundtypen: 
„hoch“ oder „flach“; ggf. ästhetische 
Wertung 
selten (29%); wenn 
auffällig 
Material vom Standard abweichende Materialien häufig (62%) 
Korpus besondere, vom Standard abweichende 




vom Standard „Schnecke“ 
abweichende Gestaltungen (Köpfe, 
rückwärts gewandte Schnecken); ggf. 
handwerkliche Ausführung und 
ästhetische Wertung 
sehr selten (22%) 
Verschiedenes Literaturverweise, Geschichte, Patente, 
Musik etc. – meist bei Sonderformen 
sehr selten (22%) 
Bezug, Stimmung in Worten und Noten; ggf. Saitenart 
(„Viola c-Saite“); bei historischen und 
Sonderformen 
sehr selten (14%) 
Vorbesitzer [Angaben zum Vorbesitz durch de Wit, 
Kraus in Konkordanzliste S. 717] 
nur ein Mal 
vorletzte Position Maßangabe Gesamtlänge, Korpuslänge, obere u. 
untere Korpusbreite, Zargenhöhe 
immer (100%) 
letzte Position Verweise auf 
Abbildungen 
Verweis auf die Seitenzahl der 





Diesen Komponenten entsprechend kann der Beschreibungstext zu jedem Instrument 
übersichtlich aufgespaltet und dabei auf die informationstragenden Bestandteile reduziert 
werden. Beispielhaft seien für neun Violinen und Bratschen und eine Viola pomposa die 









Kinskys Beschreibungsschema: reduziert auf den informativen Kern 
(Beispiele für 9 Instrumente) 
































/ laud vnd 
Geig macher / 
in landshuet 
1726" 




858 Violine Zettel 
gedruckt: 
"Paulus 
























Klotz, Tirol,  
1. H. 18. Jh. 
  goldgelb     
























    nach Felix 
Savart 






906 Tenorgeige Zettel 
geschrieben: 
"Gio : 
  gut 
gearbeitet 




Kinskys Beschreibungsschema: reduziert auf den informativen Kern 
(Beispiele für 9 Instrumente) 


































































  sehr gut 
gearbeitet 




statt in seinen 
ursprünglichen 
















Kinskys Beschreibungsschema: reduziert auf den informativen Kern  
(Beispiele für 9 Instrumente) 





































  GL 58 1/2, 
KL 35 1/2, 
Bo 16 3/4, 
Bu 21, Zh 3 
3/4 
    
858 B u. D 
hoch 
    Löwen-
köpfchen 
hübsch 
  GL 59, KL 
35 1/2, Bo 
16 1/2, Bu 
20 1/2, Zh 3 
3/4 
    
859   Zargen 
schlichter 
Ahorn 
      GL 59, KL 
35 1/2, Bo 
16 3/4, Bu 
20, Zh 4 
    





      GL 59 1/2, 
KL 35 1/2, 
Bo 16 1/4, 
Bu 20 1/2, 
Zh 3 3/4 
    







B mit hübscher 
Malerei 










KL 35 1/2, 
Bo 17, Bu 
20 1/2, Zh 4 
    


















Zitat ZfI 9, 
S. 409; 
Verweise auf 
Artikel in ZfI 








GL 62 1/2, 
KL 38, Bo 
7, Bu 24 1/2, 









    






  GL 72, KL 






Kinskys Beschreibungsschema: reduziert auf den informativen Kern  
(Beispiele für 9 Instrumente) 


































brochen 20 1/2, Bu 








913   B aus einem 
Stück; Ränder 























Zitat ZfI 9, 













GL 64, KL 
39 1/2, Bo 
19, Bu 23 
3/4, Zh 4 1/2 





918 B, D 
hoch 
gewölbt 
B aus einem 
Stück 
      GL 78 1/2, 
KL 45 1/2, 
Bo 21, Bu 










Um zu erkennen, wie detailreich und aussagekräftig die Beschreibungen Kinskys die 
Merkmale einzelner Geigen abbilden, sollen hier einige Komponenten seiner Beschreibung 
näher betrachtet werden. Dafür führen wir das für alle 58 Violinen, Bratschen, Viole da spalla 
und Violoncelli piccoli verwendete Vokabular zusammen, wobei Wiederholungen gleicher 
Formulierungen nicht nochmals Berücksichtigung finden. So ergibt sich eine weitere 





1.2.3.5   Angabe der Orientierung 
Die Bezeichnung von rechter und linker Seite entspricht immer der Sicht des Betrachters auf 
die Vorderansicht des Instruments. Es wird also auf die Decke gesehen, wobei dann die rechte 
Seite der Decke die diskantseitige und die linke die bassseitige ist. Nachvollziehbar wird das 
beispielsweise an den Beschreibungen des Violoncello da spalla MFM 938 oder der 
unsymmetrischen Violine MFM 893: "Ein sehr interessantes Versuchsinstrument mit 
merkwürdigem unsymmetrischem Korpus: die linke Ober- und die beiden Unterbacken sind 
von mehr eckiger als abgerundeter Form. An der Stelle der rechten Oberbacke ist das Korpus 





Wird ausdrücklich vom Boden gesprochen, so gilt auch hier der Blick des Betrachters auf den 
Boden: Die rechte Seite des Bodens ist dann aber die bassseitige, während die rechte Seite der 
Decke die diskantseitige ist! 
 
Die Zuordnung der Angaben „rechts“ und „links“ basieren bei den Streichinstrumenten also 
auf der jeweiligen Ansicht – unabhängig von der Sichtweise des Spielers während der 
Spielhaltung unabhängig. (Die Haltungen da braccio oder da gamba ergäben aus Sicht des 
Spielers seitenvertauschte Zuordnungen.) Wenngleich das eine Selbstverständlichkeit zu sein 
scheint, so ist es doch erwähnenswert, weil im gleichen Katalogband bei den Spitzharfen – 
wie überhaupt bei den Harfen – mit gleicher Selbstverständlichkeit anders verfahren wird: 
hier kann „rechts“ und „links“ nur durch die Kenntnis der Spielhaltung erschlossen werden.116 
 
 
1.2.3.6   Allgemeine Bewertung 
Kinskys allgemeine Bewertung zielt in der Regel auf die handwerkliche Qualität der 
Instrumente und bei den Sonderformen auf ihre Nutzungsmöglichkeiten oder die Bedeutung 
für die Entwicklung der Streichinstrumente. Allerdings belässt es Kinsky sehr häufig bei 
einem wertenden Adjektiv ohne eine weitere Begründung zu geben. Die dadurch ohnehin 
unkonkret bleibenden Aussagen erhalten mitunter durch ästhetische Wertungen den Anstrich 
einer persönlichen Meinung. Beispielsweise urteilt Kinsky über das Violoncello da spalla 
MfM 938 ästhetisch negativ, weil seine Gestalt von der klassischen Formennorm und 
besonders von der erwarteten Symmetrie abweicht: "Während die linke Oberbacke eine stark 
nach oben zulaufende geschweifte Form hat, ist diese Schweifung bei der rechten Oberbacke, 
um die Benutzung des Griffbretts auch in höheren Lagen zu ermöglichen, (ähnlich wie bei der 
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 Georg Kinsky 1912, S. 530 [Zitat], 567. 
116
 Georg Kinsky 1912, S. 21-24. 
117
 Georg Kinsky 1912, S. 566. 
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Das von Kinsky für die allgemeine Bewertung verwendete Vokabular kann in fünf 
Wertungskategorien gegliedert werden: 
Kategorien und Vokabular der allgemeinen Bewertung 
bei Georg Kinsky 
Wertungskategorie wertendes und beschreibendes Vokabular 
ganz allgemein originell; bemerkenswert; eigenartig 
[bezüglich des Korpus' aus Messingblech] 
 Stellenwert in der Sammlung wertvollste Geige des Museums [MfM 858] 
handwerkliche Ausführung primitiv; Laienarbeit; schlecht gearbeitet; 
einfach gearbeitet; bemerkenswert 
gearbeitet; gut gearbeitet, sehr gut gearbeitet; 
sorgfältig gearbeitet; trefflich gearbeitet 
Gestaltung und ästhetische Wertung schön; dekorativ; hübsch ausgestattet; mit 
hübschen Blumenmalereien; nach Felix 
Savart; nach Art v. Hieronimus Amati; 
eigenartig verkrüppeltes Aussehen [MfM 
893] 
Bedeutung für Entwicklung der Streichinst. abweichend [vom Standard bezüglich 
Griffbrett u. Stimmvorrichtung]; (sehr) 
interessantes Versuchsinstrument 
Nutzungsmöglichkeit zu Übungszwecken; praktisch nicht 
verwertbares Dekorationsinstrument; bloßes 
Dekorationsstück, das sich zu musikalischen 
Zwecken nicht verwerten lässt 
 
Einschätzungen zu den Personalstilen verschiedener Geigenbauer und ergänzende Hinweise 
auf andernorts existierende Vergleichsinstrumente bezieht Kinsky häufig aus Lütgendorffs 
umfangreichem und damals ganz aktuellem Werk Die Geigen- und Lautenmacher vom 
Mittelalter bis zur Gegenwart.
118
 Dafür stand ihm bereits die überarbeitete Fassung des Buchs 
von Lütgendorff, das in zweiter Auflage im gleichen Jahr wie Kinskys Katalog erschien, als 
Quelle zur Verfügung. Im Vorwort dankt er dem "Freiherrn v. Lütgendorff in Lübeck für die 
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 Willibald Leo Frh. v. Lütgendorff 1922. 
119
 Georg Kinsky 1912, S. IX. 
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1.2.3.7   Lack 
Es ist davon auszugehen, dass Kinsky die gesamte Farbwirkung der Oberfläche beschrieb, 
also nicht nur die Farbe des aufgetragenen Lacks, sondern das Erscheinungsbild 
einschließlich seiner Wechselwirkung mit dem Holz und einer eventuell farbbeeinflussenden 
Grundierung. Dafür benutzte er aus die folgenden farbbeschreibenden Adjektive: rötlichgelb, 
schön rötlichgelb, feurigrot, braungelb, dunkelrot, hellgelb, bräunlichrot, gelbrot, rotbraun, 
bräunlich, bräunlichgelb, rotgelb, gelblichbraun, schwarz (in Japan gemacht), dunkelbraun, 
schöne gelbe Färbung, goldgelb, schön goldgelb, schwarzbraun, gelbbraun, gelblichrot. 
 
Momentan kann noch keine Aussage darüber gemacht werden, ob die von Kinsky 
verwendeten Farbbezeichnungen Abstufungen in einer gezielt festgelegten Skala sind und 
inwieweit sich die Farbzuweisungen an der Gesamtheit der Instrumente nachvollziehen 
lassen. Einen ersten Eindruck vermittelt der Vergleich aller auf die Werkstatt Martin und 
Johann Christian Hoffmann bezogenen Farbangaben Kinskys: 
- zur Bass-Viola da gamba MfM 812, Martin Hoffmann: „schöne goldgelbe Färbung“ (von 
Paul de Wit übernommen)
120
 
- zur Diskant-Viola da gamba MfM 795 von Johann Christian Hoffmann: „goldgelb“121 
- zur Alt-Viola da gamba MfM 805 von J. Chr. Hoffmann: „bräunlichgelb“122 
- zur Bass-Viola da gamba MfM 819 von J. Chr. Hoffmann: „… der an Nicolaus Amati 
erinnernde durchsichtige Lack zeigt goldgelbe Färbung.“123 Den Vergleich mit Amati und die 
Durchsichtigkeit des Lacks ist eine Übernahme aus dem Katalog von Paul de Wit, der aber 
von einem hellgelben Lack spricht.
124
 




- Für das nicht mehr vorhandene Violoncello piccolo MfM 919 von J. Chr. Hoffmann spricht 
Kinsky von der "für Hoffmann typische[n] goldgelbe[n] Färbung“.126 
 
Für uns heute nachvollziehbar ist diese Einschätzung des für Hoffmann zumindest im 
Zeitraum zwischen 1720 und 1735 typischen goldgelben Lacks.
127
 Ebenso kann die sehr zarte 
rötliche Nuance im Lack von MfM 918 bestätigt werden. Hingegen sieht Kinsky an der Alt-
Gambe MfM 805 eine bräunliche Tönung des an sich gelben Lacks, den wir eher der rötlichen 
Nuance von MfM 918 zuordnen würden. Ebenfalls erscheint es – auch aufgrund des 
                                                          
120
 Georg Kinsky 1912, S. 461; Paul de Wit 1904, S. 94: “Schöner goldgelber Lack“. 
121
 Georg Kinsky 1912, S. 449. 
122
 Georg Kinsky 1912, S. 454; Paul de Wit 1904, S. 94: „…hat einen wundervollen gelben Amati-Lack“. 
123
 Georg Kinsky 1912, S. 466. 
124
 Paul de Wit 1904, S. 93. 
125
 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
126
 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
127
 Veit Heller 2015b, S. 261-265. 
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andersartigen Lackaufbaus (Grundierung und Lack)
128
 – an der Gambe von Martin Hoffmann 
begründeter, hier statt Kinskys goldgelber Färbung eher eine schwach bräunliche Tönung des 
gelben Lacks auszumachen. 
 
Wenn Georg Kinsky seinen Beschreibungen eine Skala zugrunde gelegt haben sollte, dann 
könnten –unter der Voraussetzung, dass Kinsky bei jenen Farbbeschreibungen, die aus zwei 
Adjektiven zusammengesetzt sind, dem jeweils letzteren die Hauptfarbe zugedacht hat – eine 
Differenzierung entsprechend der folgenden Grafik zusammengestellt werden. 
                                   
 
Für eine genauere (künftige) Einschätzung, ob Kinsky diese Farbabstufungen tatsächlich im 
Sinn einer Skala gebrauchte und ob seine vorgenommenen Farbzuordnungen an den 
Instrumenten nachzuvollziehen sind, müssten alle von ihm beschriebenen Instrumente unter 
absolut gleichen Lichtverhältnissen unmittelbar nebeneinander verglichen werden. 
 
Vereinzelt teilt Kinsky auffällige Besonderheiten mit: 
- Beobachtung eines Werkstattstils: Für die Werkstatt Hoffmann bot schon damals die 
Sammlung Heyer repräsentative Vergleichsmöglichkeiten an sieben Instrumenten (MfM 506, 
507, 795, 805, 819, 918, 919), um den Lack von „goldgelber Färbung“ als typisch für 
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 Veit Heller 2015b, S. 262. 
129
 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
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- Einschätzung des Zustands des Lacks: Alterungsbedingte Farb- oder Strukturveränderungen 
am Lack bemerkt Kinsky für die Geigen MfM 858 („etwas geronnen“ – gemeint sind 
Krakelees) und MfM 892 („nachgedunkelt“).130 
 
- Hinweis auf das Erscheinungsbild und die Auftragstechnik des Lacks: Bei der Violine MfM 
878 wurde der Farblack „in Tupfen aufgetragen“ und die Bratsche MfM 909 erhielt durch die 
gleiche Technik ein „marmoriertes Aussehen durch gelbe Tupfen“.131 
Die Violinen MfM 875 und 883 sind mit Malereien geschmückt. Eine genauere Beschreibung 
verdient der Boden von MfM 875. Seine Bemalung zeigt eine Szene mit dem Meeresgott 
Poseidon und der Inschrift „Vid. Hom[er], Iliad. Lib. XIII“, zu der Kinsky die Verszahl 
ergänzt und die Übersetzung des Verses liefert. Außerdem ist die Schnecke dieser Geige mit 
„Goldornamenten bemalt“.132 
Über die Violine MfM 883 erfahren wir, dass ihre „chinesische[n] Malereien in Gold, Rot und 
Blau“ „hübsch“ sind. 133 
 
 
1.2.3.8   Schalllöcher 
Zu den Schalllöchern werden Aussagen über deren ästhetische Erscheinung, zu ihrer 
Anordnung am Instrument oder ihrer besonderen Formgebung gemacht. Auch hier beziehen 
sich die Bewertungen vergleichend auf einen nicht näher benannten allgemeinen Standard. 
Eine Angabe erfolgt relativ selten (bei 31%, s. o.) und zwar dann, wenn Formen von diesem 
Standard abweichen oder aus ästhetischen Gründen erwähnenswert erscheinen. 
 
Kategorien und Vokabular zur Beschreibung der Schalllöcher 
Wertungskategorie wertendes und beschreibendes Vokabular 
 ästhetische Wertung von f-Löchern unregelmäßig; ziemlich gedrungen; groß; 
steif geschnitten; hübsch geschwungen; 
schön geschwungen; zierlich geschwungen; 
ziemlich derb geschnitten; plump 
vom üblichen f-Loch abweichende Formen 
 
f-Löcher von kleiner, nach unten sich 
verbreiternder Form; blattartig auslaufend; 
schlangenförmig; Flammenschwertform wie 
bei Violen d'amore üblich; längliche 
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 Georg Kinsky 1912, S. 515, 530. 
131
 Georg Kinsky 1912, S. 521, 543. 
132
 Georg Kinsky 1912, S. 520. 
133
 Georg Kinsky 1912, S. 527. 
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Kategorien und Vokabular zur Beschreibung der Schalllöcher 
Wertungskategorie wertendes und beschreibendes Vokabular 
mondsichelförmige Form; länglich 
geschlitzte Form; zwei gerade Schallöcher 




sitzen ziemlich tief; nahe am Rand; länglich 
in gleicher Richtung wie die Zargen; im 




1.2.3.9   Angaben über den Zustand und erfolgte Veränderungen 
Bereits 1905 hatte Hugo Riemann indirekt darauf hingewiesen, dass der Erhaltungszustand 
der Instrumente und eventuelle Veränderungen an ihnen zu berücksichtigen seien: „Vielfach 
sind von geschickten Arbeitern Violen guter Meister zu Bratschen, resp. Celli oder Bässen 
umgewandelt worden, wodurch allerlei Fehlschlüsse veranlasst wurden.“134 
Dennoch erwähnt Kinsky Veränderungen an nur zehn von insgesamt 58 Violinen, Bratschen 
und Viole pompose der Sammlung. In einem Fall verweist er auf den erhaltenen 
Originalzustand [MfM 919] und schließt dabei die folgenden beiden Viole pompose (MfM 
920, 921) mit ein.
135
 Unsere Nachprüfung ergab jedoch, dass diese beiden Instrumente im 
Halsbereich durchaus Veränderungen der Mensur und des Halswinkels erfahren haben. Das 
deckt sich mit der Beobachtung, dass Georg Kinsky – außer in einem Fall (Tenorgeige MfM 
906) – sonst niemals modernisierte Hälse benennt, obwohl alle Geigen, an denen es 
nachprüfbar ist (eine große Anzahl ist Kriegsverlust), in dieser Weise modernisiert wurden. 
Zu diesen Modernisierungen müssten auch die verlorenen Geigen MfM 862, 863 und 873 
zählen, für die Kinsky erneuerte Wirbelkästen und Schnecken angibt, aber nichts über die 
Hälse aussagt.
136
 Es ist erfahrungsgemäß kaum anzunehmen, dass Wirbelkästen aufwändig 
ergänzt werden, ohne dabei gleich auch den Hals modern einzurichten. Ergänzte Zubehörteile 
wie Saitenhalter, Griffbrett und Wirbel finden in vier Fällen Erwähnung (MfM 867, 871, 896, 




Die von Riemann angesprochene Umwandlung älterer Instrumentenformen in moderne (s. o.) 
trifft in der Heyer’schen Sammlung auf die Bratsche MfM 910 und das Violoncello piccolo 
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 Hugo Riemann 1905, Stichwort „Viola“, S. 1403. 
135
 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
136
 Georg Kinsky 1912, S. 516, 520. 
137
 Georg Kinsky 1912, S. 519, 531, 555. 
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(bei Kinsky Viola pomposa) MfM 918 zu. Nach Kinsky war die Bratsche ursprünglich eine 
Viola d'amore, deren Korpus verkleinert wurde und dadurch eine „unschöne gedrungene 
Form“ erhielt.138 Über das Violoncello piccolo MfM 918, das „im 19. Jahrhundert zu einer 
Bratsche umgearbeitet“ war, kann Kinsky die ausführlichsten Angaben machen, weil es „in 
der Werkstatt des Museums wieder in seinen ursprünglichen Zustand als Viola pomposa 
zurückversetzt“ wurde, wobei „Saitenhalter, Hals, Griffbrett […] erneuert“ wurden. Aber „die 
Schnecke, die noch ein fünftes Wirbelloch aufwies, blieb original“.139 
 
Keinerlei Angaben – weder rein beschreibende, noch den historischen Zustand betreffend – 
macht Kinsky über das Innere des Korpus. Der Bassbalken, die Stimme, die Reifchen, 
sämtliche Klötze und eventuelle hölzerne oder textile Futter bleiben also ebenso 
unberücksichtigt wie die Holzstärkeverteilungen an Decke und Boden.  
 
 
1.2.3.10   Wölbung 
Kinskys Einschätzungen beziehen sich auf die Wölbungshöhe. Weil Kinsky nur jene 
Wölbungshöhen extra benennt, die besonders hoch – das sind beinahe alle von ihm genannten 
– oder aber fast nicht gewölbt sind, kann daraus geschlossen werden, dass als vergleichendes 
Normativ eine Wölbungsform zugrunde liegt, wie sie ganz allgemein bei Stradivari und seiner 
Nachfolge gesehen wird. An dieser Wölbungsart mag auch seine ästhetische Wertung 




In der Regel differenziert Kinsky zwischen Decke und Boden. 
 
Das von Kinsky gebrauchte Vokabular ist wie folgt zusammenzufassen: 
Für das sehr flache Modell: flach, oben abgedacht [zum Boden von MfM 910, die 
ursprünglich eine Viola d’amore war]; fast flach; nur ganz wenig gewölbt; in der Mitte leicht 
gewölbt; flach u. leicht nach innen gebogen. 
 
Für das hohe Modell: hoch; ziemlich hoch; ziemlich stark gewölbt; stark gewölbt.  
 
Weitere charakterisierende Aussagen macht Kinsky nicht; erst Curt Sachs wird acht Jahre 
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1.2.3.11   Material 
Aus einer Anmerkung zur Materialbeschreibung der Geige MfM 859 ist herauszulesen, dass 
Kinsky auch hier von einem nicht immer zu wiederholenden Standard ausgeht: „Wo nichts 
anderes bemerkt ist, sind Boden und Zargen aus geflammtem Ahornholz.“142 Und außerdem – 
wenngleich es Kinsky nicht schreibt – dürfen alle weiteren normalerweise für Geigen 
verwendeten Materialien als nicht erwähnenswert verstanden werden. Doch alle 
Abweichungen versucht Kinsky zu erfassen und die Bauteile zu nennen, an denen die 
Materialien Verwendung finden. 
 
- Zum Ahornholz: Außer dem „normalen“, nicht zu erwähnenden „geflammten Ahornholz“ 
gibt es „schlichten“, „wildgeflammten“, „fein geflammten“ und „leicht geflammten“ Ahorn.  
 
An Boden und Zargen der Bratsche MfM 909 beobachtet Kinsky ein für ihn nicht näher zu 
bestimmendes Holz, dessen Aussehen er als „lärchenähnlich“ beschreibt. 
 
Weil gewöhnlich Decke und Boden aus zwei spiegelgleichen Hälften gefügt sind, bemerkt 
Kinsky nur die Fälle, in denen sie „einteilig“ bzw. „aus einem Stück“ gearbeitet sind, oder 
wenn die Flammung der Bodenhälften nicht zueinander passt. 
 
Die Maserung des Deckenholzes findet dann Erwähnung, wenn es besonders „feinjährig“ 
oder „grobjährig“ ist. 
 
Die meisten Materialangaben beziehen sich aber auf die Auszierungen von Saitenhaltern und 
Wirbeln und natürlich im Abschnitt über „Violinen aus abweichendem Material“ auf 




- Zu ungewöhnlichen Materialien am Geigenkorpus: Boden und Zargen aus Nussbaum; 
Korpus aus Messingblech, übrige Teile Holz; Korpus aus Meißner Porzellan, übrige Teile aus 
Holz; alle Teile Porzellan; Fayence; Zargen aus Schildpatt. 
 
- Zu Verzierungen: Elfenbeinadern im Saitenhalter; Saitenhalter mit Perlmutterschild; 
Saitenhalter u. Wirbel mit gravierten Perlmutteinlagen; ornamentale Verzierung aus Ahorn- 
und Ebenholzadern; poliertes Mahagoniholz; Ringe u. Zwinge Neusilber; Deckenrand mit 
Einlage aus grün gefärbtem Holz; Bodenrand u. Saitenhalter mit Borde aus Ahornholz 
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1.2.3.12   Korpus 
In der Regel beziehen sich die Darstellungen auf den Korpusumriss oder auf die besondere 
Gestaltung der Einlagen. In jedem Fall sind es Sonderformen, die beschrieben werden und 
niemals zu den klassischen Modellen gehörende Korpusformen. In der Kürze des Katalogs 
wären die vergleichsweise minimalen Unterschiede klassischer Modelle in Worten kaum zu 
charakterisieren gewesen. Es sei denn, Kinsky hätte die meist unvollkommenen Vergleiche 
mit bekannten Modellen („nach Stainer“, „ähnlich wie Stradivari“, “in der Art von Amati“ 
etc.) bemüht. Doch mit vergleichenden Typisierungen ist Kinsky verständlicherweise 
vorsichtig (s. u. und Abschnitt Typenbildung). Direkte Bezugnahmen auf die Vorbildwirkung 
von Korpusmodellen anderer Geigenbauer formuliert er nur, wenn sie begründet erscheinen 
und selbst dann unter Vorbehalt: „Die Korpuskonturen zeigen guitarrenähnliche Form ohne 
Mittelecken; wahrscheinlich ist das Instrument in Anlehnung an das Chanot-Modell 
erbaut.“144 Ähnliche Bezüge werden bei der Violine MfM 890 gesehen oder bei der Violine 
MfM 887 vermutet, deren Korpus „der von Felix Savart zu Paris 1819 konstruierten 
Trapezoid-Form“ folgt.145  
Mit weiteren typisierenden Vergleichen, die eine direkte Vorbildwirkung klassischer Modelle 
unterstellen würde, hält sich Kinsky weitgehend zurück (s. u.). 
 
Vergleiche zieht Kinsky gelegentlich innerhalb der Sammlung, etwa wenn er die Korpusgröße 
der Viola pomposa MfM 919 als „ähnlich wie 918, aber etwas größere Breite, niedrigere 
Zargenhöhe“ kennzeichnet.146 Oder wenn der Violon-Tenor MfM 914 „in Form einer 
vergrößerten Bratsche“ an „die Viola da spalla des 18. Jahrhunderts (s. No. 917) erinnert“.147 
Weil beide Instrumente Kriegsverluste sind, liefert der Vergleich uns heute leider kaum noch 
Informationen. 
 
Selten werden vergleichende Mensurangaben gemacht. Obwohl der Contr’alto MfM 915 
„stark verbreiterte Ober- u. Unterbacken“ aufweist und die Violotta MfM 916 eine 
„ellipsoidische Umrißform“ hat, haben beide Instrumente eine „gewöhnliche 
Bratschenmensur“.148 
 
Die Wortbeschreibungen von ausgefallenen Sonderformen bedürfen für ein eindeutiges 
Verständnis nicht selten dann doch noch die reale Anschauung des Instruments: „Die 
Konturen des Korpus, der f-Löcher und der Schnecke sind in eigenartiger Weise ausgebogen 
und in Wellenlinien verlaufend.“ Oder: „Ober- und Unterbacken sowie Mittelbügel in 
doppelten Schweifungen, f-Löcher haben dieselbe unregelmäßige Form.“149 
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1.2.3.13   Typisierende Vergleiche 
In nur sehr wenigen Fällen zieht Kinsky stilistische Vergleiche mit den Stilmerkmalen der 
„großen“ Geigenmacher Hieronimus Amati und Jakob Stainer und der Geigenbauschule von 
Brescia. 
Bei der Violine MfM 867 verknüpft Kinsky die Mutmaßung über ihre Herkunft mit einem 
Stilvergleich: „anscheinend Venezianer Arbeit aus dem 18. Jahrhundert nach Art von 
Hieronimus Amati“.150 Zur Charakterisierung der f-Löcher einer Gambe (MfM 806) wählt er 
den Stainer-Vergleich, formuliert aber zurückhaltend: „Die Schalllöcher sind f-förmig und 
erinnern an den Stainer-Typ.“151 Damit behauptet er weder, sie entsprächen ganz dem Stainer-
Typ, noch seien sie bewusst nach diesem Vorbild gearbeitet. Mehrfach, unter anderem bei 
einer Tenorgeige von Joseph Meyer (MfM 905) oder dem Kontrabass MfM 941, sieht er 
„eine schöne ornamentale Einlage nach Art der Brescianer Meister“ gearbeitet.152  
 
Wenngleich diese Beschreibungsweise eine vage Orientierung gibt, wie man sich den 
Grundcharakter des Instruments vorzustellen hat, ist sie doch unbefriedigend, weil sie durch 
ihre grobe Reduzierung im Prinzip einer polarisierenden Typisierung folgt, wie sie sich seit 
dem Beginn des 19. Jahrhunderts durch die Geigenliteratur zieht (s. Exkurs: Zur 
Typenbildung von Merkmalen). 
 
Curt Sachs beispielsweise nutzt zur Beschreibung genau diese Grundtypen und relativiert sie 
gleichzeitig, indem er die Abweichung von ihnen benennt: „amatiähnlich, aber schräger“,153 
„offene Stradivarilöcher“,154 „breitgequetschte Stradivariform“155 
So weit geht Kinsky jedoch kaum, es sei denn, der Vergleich mit einem konkreten Modell 
eines anderen Herstellers ist durch die bewusste Bezugnahme darauf begründet: etwa die oben 
erwähnte trapezoide Korpusform nach Savart der Violine MfM 887 und das gitarrenförmige 






1.2.3.14   Wirbelkasten 
Angaben zum Wirbelkasten werden nur gemacht, wenn er statt in der üblichen Schnecke in 
einen geschnitzten Männer-, Kinder-, „hübschen“ Löwen-, Teufels- oder „plumpen“ Tierkopf 
ausläuft, mit sonstigen Schnitzereien verziert, durchbrochen gearbeitet oder die Schnecke 
rückwärts gebogen ist. Details sind nicht beschrieben. 
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1.2.3.15   Abbildungen 
Gegenüber vorangegangenen aber auch zeitgleichen instrumentenkundlichen 
Veröffentlichungen (beispielsweise Julius Rühlmann 1882;
157
 Edward Buhle 1903;
158
 die 
Brüsseler Kataloge in 9 Bänden von 1893 – 1922;159 der Berliner Katalog 1922160) ist Georg 
Kinskys Saiteninstrumentenkatalog zur Heyer‘schen Sammlung auffallend reich mit relativ 
großformatigen Abbildungen ausgestattet. Er enthält keine Nachzeichnungen mehr, die 
zwangsläufig vereinfachen und schematisieren müssen, sondern auf fotografischen Techniken 
beruhende Abbildungen. Wenngleich die Wiedergabe durch die Drucktechnik nicht immer 
optimal ist, so lassen sie doch individuelle Details eines Instruments erkennen. Hatten wir 
eingangs festgestellt, dass ein Schwerpunkt der Sammlung auf den Violen und den 
Sonderformen der Da-braccio-Familie liegt, so ist das Verhältnis an Abbildungen doch relativ 
ausgewogen: insgesamt 14 Bildtafeln sind ausschließlich der Violinfamilie gewidmet, auf 
denen sich 15 Violinen, Bratschen, Viole pompose, Violoncelli und Kontrabässen die Waage 
mit ebenfalls 15 Sonderformen halten. 
 
1.2.3.16   Abbildungen von Geigenzetteln 
Mit seiner Veröffentlichung von Geigenzetteln hatte Paul de Wit (1902, 1910) eine viel 
benutzte Vorlage geliefert, auf die auch Georg Kinsky zurückgriff. Wo es ihm das nicht 
möglich war (etwa bei Geigen, die nicht aus dem Vorbesitz von Paul de Wit stammten), ließ 
er selbst Faksimiles anfertigen. Die Zettelabbildungen sind aber keine fototechnischen 
Reproduktionen. 
 
Beispiel 1: Geigenzettel aus der Violine MfM 857 von Johann Ulrich Fischer, Landshut 1726. 
Diese Violine kam aus der Sammlung von Paul de Wit, in der sie unter der Nummer 283 
inventarisiert war, in das Museum von Heyer. Paul de Wit hatte also Zugriff auf dieses 
Instrument und konnte Fischers Zettel nach diesem reproduzieren.
161
 Die Abweichungen des 
Drucks vom Original schließen eine reine Fotografie aus (vgl. auch Abschnitt Paul de Wit, 
Geigenzettel). Umso auffälliger ist dann allerdings, dass die beiden Zettelabbildungen bei 
Paul de Wit und Georg Kinsky identisch sind. Demnach ließ Kinsky die de-Wit’sche 
Abbildung nachdrucken. Zu klären wäre, ob er diese nach dem Buch Paul de Wits kopierte 
oder ob er Druckklischees direkt von Paul de Wit zur Verfügung gestellt bekam. Für letzteres 
könnte die Übereinstimmung beider Drucke sprechen (s. Abb. G5). 
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Abb. G5: Nachdruck des Zettels der Violine MfM 857 von Johann Ulrich Fischer, Landshut 
1726 bei Paul de Wit
162




Beispiel 2: Geigenzettel aus dem Violino piccolo MfM 756 von Petrus Antonius Cati, Florenz 
1741. 
Die Reproduktion dieses Zettels erfolgte nicht nach Paul de Wit, der einen anderen Zettel 
Catis mit der Jahreszahl 1738 abbildete, weil er keinen Zugriff auf diese Geige hatte. Denn 
der Violino piccolo befand sich ursprünglich in der Sammlung Kraus in Florenz (Inv.-Nr. 
598) und gelangte von dort direkt zu Heyer nach Köln. Im Vergleich des Originalzettels und 
der Wiedergabe durch Kinsky wird deutlich, dass die von Kinsky publizierte Abbildung auch 
keine fotografische Reproduktion ist, sondern mit Hilfe von Drucktypen und freiem 





Abb. G6: Zettel des Violino piccolo MfM 756 von Petrus Antonius Cati, Florenz 1741; 
Endoskopie, 2002 (links) und Nachbildung bei Georg Kinsky
164
 mit Hinweisen auf einige 
ausgewählte Unterschiede (rechts) 
 
 
Demnach sind die Abdrucke der Zettel – weder die von Paul de Wit übernommenen, noch die 
neu hinzu genommenen – rein fotografische bzw. fotografisch genaue Wiedergaben. Insofern 
ist Kinsky in der Wortwahl korrekt, wenn er die Fotos von den Instrumenten als 
„Abbildungen“ bezeichnet, bei den Zetteln aber stets auf deren „Nachbildung“ verweist.  
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1.2.3.17   Angabe von Maßen 
Zur Gambenfamilie, die es damals neu zu entdecken galt, stellte Kinsky eine Größentabelle 
zusammen, in der den acht Baugrößen von der Diskant-Viola-da gamba bis zur „Gar großen 
Bass-Viola da gamba“ (nach Praetorius) für die Gesamtlänge, die Korpuslänge und die 
Zargenhöhe Maßbereiche zugeordnet sind.
165
  
Für die Violinfamilie wird auf eine solche Übersicht verzichtet, wenngleich die Violini 
piccoli, die größeren als Tenorgeigen bezeichneten Bratschen, die Viole pompose und die 
Violoncelli piccoli ihre Typenzuordnung durchaus nach Baugrößen erfahren haben. Lediglich 
die Größenverhältnisse der modernen Dreiviertelvioline und Halben Violine finden eine 
Erklärung: „Die sog. „Dreiviertel-" und „halben Violinen" dienen den Kindern zur 
Erleichterung des Erlernens des Violinspiels und unterscheiden sich von den eigentlichen 
(„ganzen") Geigen nur durch ihre etwas geringere Größe und Mensur. Die „halbe Violine" 
verhält sich zur „ganzen Geige" ungefähr wie 8:9, die „Dreiviertel-Violine" wie 17:18.166 
 
Um die Maßangaben Kinskys beurteilen zu können, muss zunächst betrachtet werden, welche 
Maße er angibt, welche Einheiten verwendet werden und mit welcher Genauigkeit bzw. 
Toleranz dieser Werte zu rechnen ist. Dafür soll in einem weiteren Schritt die Messweise 
Kinskys nachvollzogen werden. Damit lässt sich einschätzen, welche Informationen mit Hilfe 
seiner Angaben auch über diejenigen Instrumente zu gewinnen sind, die während des Zweiten 
Weltkriegs verloren gingen.   
 
Kinsky gibt die Maße in der Regel in Zentimetern an, wobei Teile eines Zentimeters nicht mit 
Nachkommastellen sondern in ganzzahligen Brüchen geschrieben sind. Die kleinste Teilung 
ist ¼ cm, weitere Teilungen sind ½ und ¾ cm. Mit dieser Skalierung von 2,5 mm ist zugleich 
die Genauigkeitstoleranz gegeben.  
Ausnahmen von dieser Schreibweise gibt es nur sehr selten, wie etwa bei den Maßangaben 
zum Violino piccolo 755. An diesen Maßen ist zugleich ihre relativ geringe Toleranz zur 
heutigen, direkten Messung auffällig. Entweder deutet die Angabe von oberer Breite und 
Zargenhöhe mit Kommastelle auf die Verwendung eines anderen Messwerkzeugs (hier 
eventuell einer Messlehre statt einem Maßstab) oder – noch naheliegender – auf die 
Übernahme dieser Maße aus einer anderen Quelle. Diese Quelle könnte im Fall des Violino 
piccolo MfM 755 das von Kinsky erwähnte, aber leider verlorene „Attest der Firma William 
E. Hill & Sons in London“ gewesen sein, aus dem die Maße dann direkt in den gerade in 
Arbeit befindlichen Katalog eingeflossen wären. Denn „durch deren [Hills] Vermittlung 
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Anhand von fünf Instrumenten in den Größen vom Violino piccolo bis zur Lira da braccio 
und dem Violoncello piccolo soll die Messweise Kinskys exemplarisch nachvollzogen 
werden. Dafür wurden die Instrumente mit verschiedenen Methoden vermessen und die 
Ergebnisse den Maßangaben des Katalogs gegenübergestellt. Erwartungsgemäß brachte 
bereits der Vergleich mit Messwerten der direkten Messung einerseits und der Messung über 
die Wölbung andererseits erste Hinweise.  
 
Maßangaben im Vergleich: 
Kinsky 1912 (MaßK) – Heller 1997-2016 (MaßH) 
(exemplarische Auswahl) 
























































































224,37 / 220,6 














918 785 772 13,0 455 456,1/452,6 1,1/2,4 210  210,4/213,4 -0,4/-3,4 
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Maßangaben im Vergleich: 
Kinsky 1912 (MaßK) – Heller 1997-2016 (MaßH) 
(exemplarische Auswahl) 



























































Ob der Korpus eines Streichinstruments mit einem Maßband über die Wölbung vermessen 
wurde oder ob man die kürzesten Direktmaße ermittelte, zeigt sich immer am deutlichsten an 
der kürzesten Messstrecke mit der höchsten Wölbung, weil hier beim Messen über die 
Wölbung geometrisch bedingt die gravierendsten Messfehler entstehen (vgl. Abschnitt 
Metrologie, Messen über die Wölbung). 
Das einzige Streichinstrument, für das Kinsky die minimale Korpusbreite an den C-Zargen 
(KorpusbreiteMitte) angibt, ist die Lira MfM 780. Außerdem werden die sonst ebenfalls 
weggelassenen Längen von Hals und Griffbrett mitgeteilt: 
Kinskys Maßangaben zur Lira MfM 780: 
„Gesamtlänge 92 cm, Korpuslänge (bis zum Einschnitt in der Mitte der unteren Zargen) 59 
cm, obere Breite 31 ½ cm, mittlere Breite 23 cm, untere Breite 40 cm, Griffbrettlänge 31 cm, 
Halslänge 16 cm, Zargenhöhe 5,8 cm.“168 
Allerdings besteht wie bereits für den Violino piccolo MfM 755 beobachtet die Möglichkeit, 





Repräsentativ dürften die Maße zu MfM 780 dennoch sein, weil sie wie alle Maße Kinskys 
(außer den vermutlich von Hill stammenden Maßen zu MfM 755) höhere Werte als zeigen, 
als sie mit einer direkten Messung erreicht werden (s. obige Tabelle). Das ist typisch für ein 
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Messverfahren über die Wölbung, dessen Anwendung sich auch für Kinsky bestätigen lässt. 
Die folgende Tabelle gibt die Ergebnisse unserer Nachprüfungen wieder. Die Lira MfM 780 
wurde vergleichsweise über die Wölbung und in direkter Messung vermessen, wobei Kinskys 
Messwerte und Hinweise zur Abnahme der Körperlänge berücksichtigt wurden. 
 
Nachvollziehen der Messergebnisse von Georg Kinsky 
am Beispiel der  








vom Hals „bis 
zum 
Einschnitt in 






























an D ü. W. 
230 
 
an D ü. W. 
400 
 




 D, B 914 579,4 / 580,0 311,64 / 
308,04 
224,37 / 220,6 399,0 / 395,25 
ü. Wölbung 
(Heller 2016) 
D: 920 / B: 
910 
 583 / 583 314,5 / 309,5 231,5 / 227 402 / 396 
 
Dass Kinskys Messwerte über die Wölbung entstanden sind, bekräftigen zwei 
Beobachtungen: Erstens tritt bei den Korpusbreiten die größte Maßabweichung zwischen den 
Werten Kinskys und der direkten Messung an der kürzesten Strecke mit der höchsten 
Wölbungen (BreiteMitte) auf, was – wie oben bereits erwähnt – ein Indiz für die Messung über 
die Wölbung ist. Und zweitens wurden mit der nachempfundenen Messung über die Wölbung 
die Maße Kinskys genau oder mit geringen Abweichungen erreicht. Darüber hinaus ist 
eindeutig zu erkennen, dass Kinskys Maße an der Decke und nicht am Boden genommen 
wurden. Die Maßtoleranzen zur 2016 nachempfundenen Messung über die Wölbung 
resultieren aus Anlege- und Ablesefehlern Kinskys (vgl. Abschnitt Metrologie, Messen über 





Abb. G7: Rekonstruktion der Messungen Georg Kinskys über die Wölbung 
 
Angabe der Zargenhöhen 
Kinsky gibt nur einen Wert für die Zargenhöhe an, ohne die Stelle der Maßabnahme zu 
nennen. In allen Fällen seiner Angaben sind die starken Abweichungen seiner Maße nicht mit 
den Messpositionen erklärbar, sondern es ist ersichtlich, dass Kinsky vom Maß der 
„Zargenhöhe“ ein anderes, unserem heutigen nicht entsprechendes Verständnis hatte. 
Zur Verdeutlichung des Befunds seien in der folgenden Tabelle die von Kinsky angegeben 
und heute gemessenen Zargenhöhen für fünf Instrumente in den Größen vom Violino piccolo 
bis zur Lira und dem Violoncello piccolo exemplarisch gegenübergestellt. 
Zur Aufklärung von Kinskys Messweise wurden die Zargenhöhen ohne und mit Rand jeweils 
bassseitig und diskantseitig am Halsfuß, den Mitten von Ober-, Mittel- und Unterbügel und 
beidseits des Untersattels gemessen. In der Tabelle sind der niedrigste und der höchste Wert 
angegeben. Die Differenzwerte in der Tabelle verstehen sich als Differenzen zwischen den 
von Kinsky angegeben Maßen und den Ergebnissen der zwischen 1997 und 2016 erfolgten 
Messungen, wobei die Differenzen zu den vergleichsweise mit Rand gemessenen Seitenhöhen 




Angaben zur Zargenhöhe 
Kinsky 1912 (MaßK) – heutige Messung (MaßH) 
Instr. Zargenhöhe 
 Kinsky 1912 Heller 1997-2016 Diff. 
Abweichung MaßK 
von MaßH 
755 33 26,3-28,0 




756  21-22,3 
[mit Randstärken: 24,8-27,4] 
 
 
780 58 47-50,8 




857 37,5 30,5-32,0  




918 90 80,3-83,2  





Es wird deutlich, dass Kinskys Maß der Zargenhöhe immer einschließlich der Randstärken 
von Decke und Boden zu verstehen ist. Seine Maße entsprechen in der Regel mit einer 
Toleranz von ±1 mm etwa dem Mittelwert der an einem Instrument auf diese Weise minimal 
und maximal gemessenen Werte:  
ZargenhöheKinsky ≈ [Mittelwert (Zargenhöhe+RandstärkeDecke+RandstärkeBoden )] ± 1mm 
 
 
Abb. G8: Nachvollzogene Messung Kinskys der Zargenhöhe einschließlich der Randstärken 
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Mit dem Wissen um das Zustandekommen der Maßangaben in diesem Katalog und ihre 
Toleranzen lässt sich ihre Relevanz für weitere Auswertungen beurteilen. Kinsky hat einige 
wenige Maße abgenommen, die die Beschreibungen sinnvoll ergänzen und in Verbindung mit 
den anderen Angaben eine Identifizierung des Instruments ermöglichen und dem Leser bieten 
sie eine vergleichende Orientierung. Heute lassen sich die so aufbereiteten Werte 
verschollener Instrumente mit historischen Fotografien zusammenführen, um zusätzliche, 




1.2.3.18   Angaben zu Vorbesitzern 
Der einführende Text zum Abschnitt „Violinen des 18. und 19. Jahrhunderts“ verweist darauf, 
dass die Violinen „größtenteils den ehemaligen Sammlungen de Wit-Leipzig und Kraus-
Florenz an [gehörten].“170 
Am Ende des Katalogs bietet Kinsky eine Konkordanztabelle zu den ehemaligen 
Sammlungen von Alessandro Kraus und Paul de Wit.
171
 Dabei bezieht er sich auf die 
Kataloge „Kraus 1901“ und „de Wit 1903“.172 Diese Liste ist jedoch nicht ganz vollständig, 
wie der detaillierte Vergleich der Kataloge ergab. In die Nachprüfungen wurden ebenso die 
Geigenzettel alter Meister von Paul de Wit einbezogen, in denen er Zettel von Instrumenten 
erwähnt, die ursprünglich zu seiner eigenen Sammlung gehörten, sich nun aber in der 
Heyer’schen Sammlung befinden.  
In der folgenden Übersicht wurden die in Kinskys „Register der Sammlungen de Wit und 

























Violini piccoli 755   durch Vermittlung der 
Firma William E. Hill & 
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 Georg Kinsky, 1912, S. 515. 
171
 Georg Kinsky 1912, S. 718f. 
172
 Paul de Wits letzter Katalog, auf den Kinsky Bezug nimmt, erschien 1904. Das Vorwort datiert vom Oktober 
1903. 
173
 Georg Kinsky 1912, S. 718f. 
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mit Ergänzungen Heller (*) 
 
756  K 598  
757  K 599  
759 W 325   
Liren 780 W 235  „bis zum Jahre 1896 im 
Besitz einer schlesischen 
Adelsfamilie und gelangte 
durch Vermittlung des 
Geigenbauers Ernst Liebich 
in Breslau in das 
Musikhistorische Museum 
von Paul de Wit in Leipzig 
(No. 235; vgl. ‚Zeitschrift 
für Instrumentenbau‘, 
XVII. Band No. 12)“175 
782  K 621  










Violinen des 18. u. 19. 
Jh. 
857 W 283   






















865 W 286   
866  K 808  
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 Georg Kinsky 1912, S. 415. 
176
 Georg Kinsky 1912, S. 419; Alessandro Kraus 1901, S. 21. 
177
 Paul de Wit, 1894-1896, S. 25. 
178
 Paul de Wit, 1894-1896, S. 25. 
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mit Ergänzungen Heller (*) 
 
867  (eventuell K 









868  K 809  
869 W 285   
870  (vermutlich 










































885 W 295   
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 Georg Kinsky 1912, S. 519; Alessandro Kraus 1901, S. 21. 
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 Georg Kinsky 1912, S. 519; Alessandro Kraus 1901, S. 21. 
182
 Paul de Wit 1904, S 104. 
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 Georg Kinsky 1912, S. 524; Alessandro Kraus 1901, S. 20. 
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 Paul de Wit 1904, S 105. 
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 Paul de Wit 1904, S 105. 
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896 W 296   
897 Nachbildung   
Hardangerfelen 900 W 302  Ursprünglich aus der 
Sammlung Hammer, 







Bratschen/Tenorgeigen 905 W 279   










909  K 614  
910 W 275   
Verschiedenartige 
Bratschen 
913 W 280  „gehörte früher dem Kgl. 
Konservatorium zu 
Leipzig, worauf ein 
mehrfach vorhandener 
Brandstempel ‚K. CONS. 
L.‘ hinweist“190 
Viola da spalla, Viole 
pompose 
919 W 267   
920 W 319   
Violoncells 922  K 627  
923  K 624  






933 W 315   
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 Paul de Wit 1904, S 105. 
188
 Paul de Wit 1904, S 106. 
189
 Paul de Wit 1902, S. 13, Taf. XXVIII, Nr. 339; Paul de Wit 1910, S. 14, Taf. 32, Nr. 351. 
190
 Georg Kinsky 1912, S. 545. 
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937 W 313   
Contrabässe 940 W 308  „gehörte früher dem 
bekannten Violinvirtuosen 
August Wilhelmj (gest. 
1908 zu London).“194 
942  K 632  
944  (vermutlich 



























                                                          
192
 Georg Kinsky 1912, S. 565, Abb. S. 563; Alessandro Kraus 1901, Bildteil Einzelabb. Nr. 4. 
193
 Paul de Wit 1904, S 110. 
194
 Georg Kinsky 1912, S. 573; P. de Wit erwarb das Instrument 1893. Das Instrument „bildete bis vor einigen 
Jahren eine Hauptzierde des Musik-Salons des berühmten Geigenvirtuosen Wilhelmj.“ (Paul de Wit, 1893–1896, 
S. 4). August Wilhelmj unterrichtete zwischen 1886 und 1893 in Dresden. (Allerdings gab es noch einen 
Weinhändler gleichen Namens, der mit R. Wagner verkehrte. Da Paul de Wit aus einer Weinhändlerfamilie 
stammt, kann eine Verwechselung nicht ausgeschlossen werden.), s. Eszter Fontana, Christiane Arnhold 2010d. 
195
 Georg Kinsky 1912, S. 577; Alessandro Kraus 1901, S. 21. 
196
 Paul de Wit 1904, S 109. 
80 
 
Für einige wenige Instrumente besteht weiterhin noch Klärungsbedarf, ob sie mit 
Sammlungstücken von Alessandro Kraus identisch sein könnten. Die Beurteilung wird durch 
die nur äußerst marginalen Beschreibungen und wenig aussagefähigen Abbildungen im 
Katalog der Sammlung Kraus erschwert oder ganz verhindert. Hier wird – bei aller aus 
heutiger Sicht geübter Kritik – die Leistung Kinskys und die für nachfolgende 




Mögliche, noch zu klärende Identitäten 
zwischen dem Bestand 
Kraus 1901 und Heyer 1912 
 
Alessandro Kraus 1901, Inv.-Nr. Instrument der Sammlung Heyer,  
Inv.-Nr. (=MfM) 
 




 od. 737 
K 804 und/oder 805
199
 751 und/oder 752 
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 Alessandro Kraus 1901, S. 21. 
198
 Nach dem Inventarbuch könnten Nr. 720 und 721 auch aus der Ibach Sammlung 1907 für Heyer erworben 
worden sein. 
199




1.2.4   Einfluss des Katalogs von Georg Kinsky auf Curt Sachs und 
Weiterführung der Systematik 
Die Art der Instrumentenbeschreibung, die Curt Sachs 1922 für den Katalog der Berliner 
Sammlung verwendet, gleicht dem Beschreibungsschema von Georg Kinsky, das 
möglicherweise unmittelbar als Vorlage diente. Auch sind bei Sachs die beschreibenden 
Angaben zu den einzelnen Instrumenten nicht konkreter geworden und wurden kaum 
erweitert. Darüber hinaus verzichtet Sachs auf „monographische Untersuchungen über die 
Geschichte der einzelnen Instrumente“ und verweist stattdessen direkt auf Kinskys Kataloge, 
in denen diese Arbeit bereits geleistet sei. Ebenso sieht er „zusammenfassende Skizzen der 
allgemeinen Instrumentengeschichte“ erschöpfend in Schlossers Wiener Katalog 
wiedergegeben, sowie seine eigenen „Forschungen zur Geschichte der europäischen 
Musikinstrumente“ bereits im Handbuch der Musikinstrumentenkunde ausreichend 
zugänglich gemacht.
200
 Kinskys Katalogpublikationen wurden also in der Fachwelt 
wahrgenommen, wirkten vorbildgebend für die Anlage der – wenngleich ausbaufähigen – 
Instrumentenbeschreibung und enthielten mit den Ausführungen zur Instrumentengeschichte 
eine bis dahin noch nie zuvor gebotene inhaltliche Zusammenfassung. So kann auch das von 
Curt Sachs 1920 vorgelegte Handbuch der Musikinstrumentenkunde teilweise in der Folge 




Deutlicher als Kinsky äußert Sachs den eigenen Anspruch, die Instrumente differenzierter zu 
ordnen. Im Vorwort zum Berliner Katalog schreibt er: 
„Dementsprechend ist der größte Wert auf eine wirklich ersprießliche, d. h. die typologisch 
wichtigen Eigenschaften und Merkmale berücksichtigende Beschreibung und eine sorgsame, 
wissenschaftlich wie praktisch brauchbare Benennungsweise für die Dinge und ihren Bau 
gelegt. … Zur Gliederung des Stoffs bedarf es kaum einer Bemerkung. Sie beruht wieder auf 
der Systematik, die ich 1914 gemeinsam mit Erich M. v. Hornbostel in der Zeitschrift für 
Ethnologie veröffentlicht habe …“202 
 
Da aber – was die Streichinstrumente betrifft – die Fülle an Instrumenten und deren 
Artenvielfalt in der von Kinsky beschriebenen Heyer’schen Sammlung deutlich größer ist als 
in Berlin, fällt hier die Differenzierung bei Curt Sachs dann doch vergleichsweise 
bescheidenen aus. Im Wesentlichen sind die Katalogabschnitte zu den Geigenfamilien in 
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 Curt Sachs 1922, S. IV. 
201
 Curt Sachs 1920. 
202
 Curt Sachs 1922, S. IV. 
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Gruppierung der Geigeninstrumente 
entsprechend der Kataloggliederung bei Kinsky 1912 und Sachs 1922 
 
Kinsky 1912 Sachs 1922 
 Saiteninstrumente / Die Geigenfamilien 
Mittelalterliche Fideln, Violen 
(Nachbildungen) 
 
Violen und Geigen des 16. Jahrhunderts 
(Nachbildungen) 
 
- Kein Bestand -  
Liren 
- Lire da braccio 
- Lirone da braccio 
- Lire da gamba 
- Lirone perfetto 
- Kein Bestand - 
Violen des 17. und 18. Jahrhunderts 
- Violen da braccio, Pardessus de viole 
- Violen da gamba 
   - Diskant-Viole da gamba 
   - Alt-Viole da gamba 
   - Tenor- Viole da gamba 
   - Bass-Viole da gamba 
 
- Violen mit mitklingenden (Resonanz- oder 
Aliquot-) Saiten 
   - Viole d'amore 
   - Viole bastarde 
   - Barytons (Viole da bardone) 
 
 
Violen da gamba 
- Diskantviolen mit 4, 6 oder 7 Saiten 
- Fünfsaitige Diskantviolen 
- Violen mittlerer Größe (enthält Altviola, 
Tenorviola, Viola bastarda) 
- Bassviolen (einschließlich Kontrabassviole) 
- Violen d‘amore mit 4-6 Spielsaiten 
(einschließlich Hardangerfele) 
- Violen d‘amore mit 7 Saiten 









Gruppierung der Geigeninstrumente 
entsprechend der Kataloggliederung bei Kinsky 1912 und Sachs 1922 
 
Kinsky 1912 Sachs 1922 
 - Violinen des 18. und 19. Jahrhunderts  
 







- Violinen abweichender Bauart 
   - Violinen aus abweichendem Material 
   - Violinen abweichender Form 
   - Verschiedenartige Violinen 
- Hardanger Geigen ( Hardangerfelen ) 
 





- Verschiedenartige Bratschen 
 
Violen da spalla, Violen pompose 
 
VioloncelIi 
- Violoncelli piccoli 
- Deutsche Violinen der üblichen Form 
(einschließlich Quinton, Halb- und 
Viertelviolinen) 
- Böhmische und italienische Violinen der 
üblichen Form (einschließlich Halb- und 
Viertelviolinen) 
- Französische Violinen der üblichen Form 
aus dem 18. Jh. (einschließlich Halb- und 
Viertelviolinen) 
- Französische Violinen der üblichen Form 
aus dem 19. Jh. (einschließlich Halb- und 
Viertelviolinen) 
 
- Violinen mit besonderer Bauart 
- Eckenlose Violinen 





Bratschen und Tenorviolinen 







- keine weitere Gliederung -  
84 
 
Gruppierung der Geigeninstrumente 
entsprechend der Kataloggliederung bei Kinsky 1912 und Sachs 1922 
 
Kinsky 1912 Sachs 1922 






- keine weitere Gliederung -  
Rebecs 
- Lyra 






- Pochetten in Bootform 
 
- Pochetten in Violen- und Violinform 
 
 
Violini piccoli oder Quartgeigen 






- mit fünfseitigem Korpus 
- Stockgeigen 
- in Violenform 
- in Violinform 
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 Heute als Fälschungen erkannt. 
85 
 
Gegenüber Kinsky führt Sachs aber die begriffliche Differenzierung der schlangenförmigen 
Schalllochformen weiter. Wohingegen andere Formen und von ihm gebrauchte Begriffe ohne 
Erklärung bleiben (s. die folgende Tabelle). 
 
 
Schalllochtypen und deren Bezeichnungen 
bei Kinsky 1912 und Sachs 1922 
Kinsky 1912 Sachs 1922 
f-Loch f-Foch 
- mit u. ohne Endstriche (ohne Erklärung) 
Schlangenform (ohne Erklärung) Schlangenform 
Unterformen nach Anordnung der 
Schalllochpunkte: 
- Unterpunktloch („Punkt unmittelbar neben 
dem spitzen Unterende“) 
- Seitenpunktloch („Punkt an der Seite“) 
- Beipunktloch („Seitenpunkt von der 
Schlange getrennt“) 
 Schlangen-ff („untere Hälfte wie beim f-
Loch, obere geschlängelt“) 
 Knickloch („Unterteil scharfwinklig 
zurückgeknickt“) 
Flammenschwertform (ohne Erklärung) Flammenform (ohne Erklärung) 
 Egelform (ohne Erklärung) 





Weder Kinsky selbst noch Curt Sachs – die mit Kinskys Worten „unbestritten erste Kapazität 
auf dem Gebiet der Instrumentenkunde“204 – liefern in ihren Katalogen Informationen, die 
geeignet wären, die Individualitäten der Streichinstrumente und ganz besonders die 
Eigenheiten jeder einzelnen Geige oder Bratsche unverwechselbar wiederzugeben – ein 
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 Georg Kinsky 1912, S. 56. 
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Anspruch, der allerdings auch in Anbetracht der bemerkenswert kurzen Produktionszeit der 
Kataloge kaum zu erfüllen gewesen wäre. Immerhin ist Curt Sachs zehn Jahre nach Kinskys 
Katalog bemüht, seine Geigen-Beschreibungen – in denen wie erwähnt das Grundschema 
Kinskys deutlich zu erkennen ist – um Angaben zur Hohlkehle, zur Einlage, zur Schnecke 
und zu den f-Löchern zu erweitern. Aber sogleich treten Unzulänglichkeiten oder gar 
Missverständnisse auf, die durch eine (noch) nicht allgemein verbindliche Begrifflichkeit 
insbesondere dort entstehen können, wo sie für die vom üblichen Standard abweichende 
Gestaltungsweisen noch fehlte. Hinzu kommt das Werten ästhetischer Empfindungen. So 
können in den Beschreibungen durch Curt Sachs beispielsweise f-Löcher „in den Endstrichen 
vor den Punkten offener und im ganzen eine Kleinigkeit weiter vom Rand entfernt“ sein oder 
auch „ohne Endstriche“ auskommen, „offen“, „hässlich“, „steif“, „egelähnlich“ oder 
„hervorragend schön“ sein. Schnecken wirken „hoch“, „flau“ oder „ausgezeichnet“. Der 
kommentarlos verwendete Begriff „Nase“ ist stellvertretend für das im Geigenbau auch 
damals schon üblicherweise so genannte Bodenplättchen zu erschließen.
205
 Neue Begriffe 
waren beispielsweise für den Korpusumriss der Gamben („gambenmäßige Verspitzung“) oder 
für die erhabenen Eckengrate der Liren („Kniffe“) zu finden. Die Begriffe Ader und Flödel 
werden bedeutungsgleich nebeneinander gebraucht. Hatte Sachs in seinem Vorwort darauf 
verwiesen, dass im Katalog auf eine „sorgsame, wissenschaftlich wie praktisch brauchbare 
Benennungsweise“ Wert gelegt würde,206 so konnte doch gerade das auch hier noch nicht in 
jeder Beziehung umgesetzt werden. Die von Sachs für die nicht f-förmigen Schalllöcher 
geleistete Vorarbeit zu ihrer Systematisierung (für die Sonderformen der schlangen- und 
flammenförmigen Schalllöcher der Viole d’amore) wurde 1975 von Irmgard Otto im Berliner 
Katalog fortgeführt.
207
 Eine prägnante Erfassung von f-Lochformen konnte aber auch hier 
noch nicht erreicht werden. 
Sowohl bei Georg Kinsky als auch bei Curt Sachs konzentrieren sich die typologischen 
Einordnungen und Beschreibungen in erster Linie auf Form, Farbe und Ornamente und 
reflektieren damit zumeist die Empfindungen, die die sichtbare Erscheinung eines jeweiligen 
Streichinstruments beim Betrachten auslöst. Natürlich besteht auch darin eine bedeutsame 
Komponente der Instrumente, aber sie ist vorrangig nur äußerlich und deshalb von nur 
sekundärer Bedeutung. Auf das eigentliche Wesen, auf die Klangeigenschaften, lassen alle 
diese Angaben keine Rückschlüsse zu. Denn die tatsächlich klangbestimmenden 
Komponenten, wie etwa die gelegentlich benannte Wölbung oder der Stand, die Größe und 
die Weite der f-Löcher, sind viel zu wenig konkret formuliert und basieren häufig auf einer 
rein ästhetischen Wertung. Andere einflussreiche Details, wie etwa die Holzstärken, werden 
nicht berücksichtigt. 
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 Curt Sachs 1922, Sp. 125-144. 
206
 Curt Sachs 1922, S. IV. 
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1.3   Sammlungsentwicklung und inventarisierende 
Sammlungsdokumentation von 1945 bis 1995 
 
Beim Bombenangriff auf Leipzig im Dezember 1943 wurde das Museum schwer getroffen. 
Das Dachgeschoss brannte aus, Sprengbomben zerstörten beide Etagen des Museums. Ein 
Drittel der damals etwa 3000 Inventarnummern umfassenden Sammlung ging ganz verloren, 
viele Instrumente wurden stark beschädigt.
208
 Das betraf auch solche Instrumente, die an 
verschiedenen Orten, oft notdürftig, ausgelagert waren und zwischen 1945 und 1947 
zurückgeführt wurden.
 209
 Bei den Streichinstrumenten sind insgesamt mehr als 90 Verluste 
zu registrieren, davon allein 42 der Violinfamilie. Aber auch vom Archiv des Museums fiel 
der größte Teil den Flammen zum Opfer. 
Die Nachkriegszeit war zunächst durch eine Revision, das Feststellen von Schäden und 
Erfassen von Verlusten geprägt. So wurden die Leipziger Museen mit einem Schreiben des 
Dezernats Volksbildung, Amt für Kunst und Kunstpflege, vom 1. Juni 1948 aufgefordert, ihre 
Bestände zu inventarisieren und insbesondere die wertvollsten Stücke in einer Liste zu 
erfassen. Schließlich mussten zahlreiche Instrumente repariert werden, und die Restauratoren 
des Museums waren über viele Jahre hinweg beschäftigt. Zusätzlich beauftragte man häufig 
auch externe Geigenbauer mit Reparaturen an den Streichinstrumenten. 
Im Zuge dieses Neuanfangs wurden auch zwei Dokumentationsmedien neu angelegt: die 
Inventar-Kartei und eine objektbezogene Dokumentensammlung. In einer dritten 
Dokumentengruppe begann man jene Informationen abzulegen, die unmittelbar mit den 
Restaurierungen von Instrumenten verbunden sind.  
Vereinzelt sind in diesen Beständen zwar Dokumente aus der Vorkriegszeit enthalten, doch 
gehörten diese – zumindest im recherchierten Bereich der Streichinstrumente – nicht dem 
alten Archivbestand an, sondern kamen als begleitende Dokumente bei Erwerbungen von 
Instrumenten nach 1945 hinzu. 
 
1.3.1   Inventar-Kartei 
Schon 1948 hatte Friedrich Ernst eine Kartei von etwa 1600 Instrumenten angelegt, die 
jedoch verschollen ist.
210
 So bemühte sich Alfred Hense, der von 1946 bis 1954 als 
Restaurator am Museum beschäftigt war und bereits bei der Auslagerung der 
Museumsbestände geholfen hatte, nach dem Weggang Ernsts den Nachkriegszustand zu 
erfassen. Die heute bestehende Kartei im A4-Format wurde 1954 vom damaligen Kustos Paul 
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 Helmut Zeraschi 1977; zuletzt ausführlich beschrieben bei Eszter Fontana 2010c, S. 297-302. 
209
 Hauptgebäude der Universität Leipzig, Flöha bei Chemnitz, Lossa, Dölkau bei Schkeuditz, Königsfeld bei 
Rochlitz; Eisenberg und bei Privatpersonen, s. Eszter Fontana 2010c, S. 297. 
210





 der auch die Informationen zum Auslagerungsort während des Krieges 
und zu dem nach Kriegsende vorgefundenen Zustand der Instrumente übernahm. 1995 wurde 
diese Kartei in eine Hängeregistratur umsortiert. Sie wird formal noch fortgeführt, indem 
Neuerwerbungen eine Karteikarte erhalten. Eintragungen werden jedoch kaum noch 
vorgenommen, da die Kartei ist seit 1996 schrittweise von Computerdateien abgelöst wurde. 
Das Inventarverzeichnis wurde tabellarisch angelegt, ebenso Querverweise auf Fotobestände 
(Wieland Hecht). Weiterführende Informationen werden dagegen in einzelne, mit der 
jeweiligen Inventarnummer benannte Word-Dateien geschrieben. 
Die Inventar-Kartei und die Dokumentenordner (s. u.) wurden gleichzeitig begonnen und 
offensichtlich zunächst inhaltlich überschneidend geführt, indem teilweise den Karteikarten 
auch Dokumente beigeheftet worden sind.
212
 Der wachsende Umfang machte separate Ordner 
sinnvoll, so dass die Kartei die Informationen überblicksartig in Stichpunkten zusammenfasst. 
Die Kartei wie auch die objektbezogene Dokumentensammlung haben vorrangig 
bestandserfassende Funktion. 
Die Inhalte sind auf den Karteikarten in lockerer Gruppierung angeordnet und lassen sich in 
folgende, auf den Karten so jedoch nicht explizit bezeichnete Rubriken gliedern: 





Kopfdaten Inventarnummer, Objektbezeichnung, Hersteller, 
Herstellungszeit (Ortsangaben unregelmäßig; keine 
wortgetreue Wiedergabe der Signatur; ggf. Zuschreibung) 
Beschreibung - Erwähnungen von Besonderheiten (Form, Material, 
Lackfarbe);  
- Maßangaben (übliche Grundmaße, Vollständigkeit nicht 
zwingend: Gesamtlänge; Korpuslänge; Korpusbreiten oben, 
Mitte, unten; Zargenhöhe; Mensuren Hals, Decke)  
- Veränderungen/Zustand (Zusammengehörigkeit der Teile, 
Originalität von Wirbelkasten, Hals, Bassbalken etc.)  
- Beurteilung des Klangs nach Anspiel durch Geiger oder 
Geigenbauer 
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 Parallel zur Kartei wurden Inventarbücher geführt, zunächst das ältere von 1954, ab 1959 ein neues, das bis 
1996 fortgeführt und danach durch ein elektronisches Formular abgelöst wurde. Vgl. Eszter Fontana 2010c, S. 
309.  
212
 Beispielsweise wurde bei Recherchen zu vorliegender Arbeit ein Antwortschreiben der Fa. Hill, London, auf 
eine Anfrage Paul Rubrdts den Violino piccolo MfM 755 betreffend zwischen die Karteikarten geheftet 
aufgefunden. Bisher musste angenommen werden, dass die Fa. Hill, von der Wilhelm Heyer die Geige 1912 als 
ein Instrument aus der Werkstatt Antonio Stradivaris erwarb, der Bitte Rubardts, zur Originalität der Geige 
Stellung zu nehmen, nicht nachgekommen sei. 
213
 Der Inhalt der Karteikarten wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit tabellarisch erfasst. Diese 
umfangreichen Tabellen sind hier nicht darstellbar, sollen aber über das im Aufbau befindliche 
Digitalisierungsprojekt des Leipziger Museums zugänglich gemacht werden.  
89 
 





- Reparaturen (zumeist Reparaturen von 
Kriegsbeschädigungen, auch Reparaturen zur 
Spielbarmachung), Nennung des ausführenden Geigenbauers, 
Verweis auf Rechnung mit Datum (diese in 
Dokumentenordner) 
Kriegsauslagerung Auslagerungsort; Kistennummer 
Status Kriegsverlust oder aus anderen Gründen fehlend (Verweis 
auf Revision mit Datum); ggf. Standort (Ausstellungsraum; 
Spielinstrument des Collegium musicum oder der Capella 
fidicinia) 
Ankauf Datum, Vorbesitzer, ggf. vermittelnder Geigenbauer, Preis 
Verweise Literatur, teilweise Zitate aus den Quellen (regelmäßig H. 
Schultz 1929 mit Seitenangabe; Georg Kinsky 1912; 
Willibald Leo Frh. v. Lütgendorff 1922; Hense-Kartei; Briefe 
u. Gutachten u. a. von Geigenbauern (s. Dokumentenordner) 
Erstellung des Eintrags  Namen des Urhebers, Datum; Vermerke sind unregelmäßig 
(häufiger kommen vor Winfried Schrammek, Hans Grüß) 
 
 
Wie der Aufstellung zu entnehmen ist, wurden die seit Kinsky üblichen Grundmaße unter 
anderem um zwei bedeutsame Wertangaben erweitert: die Mensuren von Hals und Decke. 
Dass dem Vermessen von Instrumenten im Rahmen der Inventarisierung und der 
Katalogarbeit mehr Aufmerksamkeit geschenkt wurde und darin ansatzweise auch 
Zusammenhänge mit dem Instrumentenklang gesucht wurden, geht 1962 aus einer 
hanschriftlichen Notiz – vermutlich einem Entwurf zum Jahresbericht – hervor: „Messungen 
an Musikinstrumenten: Durchführung von Vermessungen laut Richtlinien der 
Katalogisierung, unter besonderer Berücksichtigung von Mensuren, die für den Klang von 
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 Archiv MfM, Rubrik XIa, Instrumente und Sammlung allgemein, Ordner 1/4. 
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1.3.2   Dokumentenordner 
In den seit Kriegsende geführten Dokumentenordnern werden alle Schriftstücke abgelegt, die 
die Umstände des Erwerbs von Objekten betreffen (Rechnungen, Empfangsbestätigungen, 
Schenkungsurkunden, Briefwechsel mit Vorbesitzern und der Universitätsleitung, 
Finanzierungsanträge), die Auskunft über erfolgte Reparaturen geben (Rechnungen von 
Geigenbauern), oder die den Status von Gutachten besitzen (Einschätzungen zum Wert oder 
zur Klangqualität
215
 durch Geigenbauer und Geiger, Protokolle dendrochronologischer 
Untersuchungen). Die Dokumente repräsentieren auch die inhaltliche Orientierung des 
Sammelns. Aus den Erwerbsdokumenten lassen sich Informationen über die Entwicklung des 




1.3.3   Sammlungsentwicklung nach 1945 im Spiegel der Erwerbsdokumente 
Seit den 1970er Jahren bis 1995 wuchs der Sammlungsbestand erheblich. In einigen Fällen 
wurden dem Museum Schenkungen und Stiftungen angeboten. Für Ankäufe bestand – mit 
begründeter Antragstellung – die Möglichkeit der Finanzierung über die Abteilung Finanzen 
der Universität. So gelang auch der Erwerb umfangreicher Sammlungen. 
 
Erworbene Sammlungen und Stiftungen 1959 – 1992 
Verkäufer, Vorbesitzer, Sammlung Erwerbsdatum, Instrumente 
Stiftung Wilhelm Meissner (Orgelbauer), Zörbig 1959; 13 Streichinstrumente (Pochetten, 
Violinen, Bratschen, Violen da gamba, 
Violoncelli) 
Sammlung Paul Kaiser-Reka (Varieté-Künstler 
und Musik-Clown), Brandenburg 
1960; insgesamt 250 Instrumente, darunter 36 
Streichinstrumente (Violinen und 
Violinsonderformen, Bratschen, Violen d’amore 
und Violoncelli) 
Sammlung Emil Gustav Krause (Musiker), 
Naunhof 
1973; 39 Streichinstrumente (Violinen, eine 
Bratsche, Violoncelli) 
Hans Schüler, Auerbach 1985; 28 Violinen, eine Bratsche 
Martina Zimmermann, Leipzig 1992; 13 Violinen, eine Viola d‘amore 
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 Siehe dazu im Abschnitt 2.1 Klangerleben und Klangdokumentation. 
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 Der Inhalt der Dokumentenordner wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit tabellarisch erfasst. Diese 
umfangreichen Tabellen sind hier nicht darstellbar, sollen aber über das im Aufbau befindliche 




Dazu kommen zahlreiche weitere Erwerbungen einzelner Instrumente.  
Das führte zu einer neuen Gewichtung im Sammlungsbestand: Rein zahlenmäßig wuchs der 
Bestand an Streichinstrumenten erheblich, aber auch seine Zusammensetzung änderte sich 
deutlich.  
 
Vor allem gelangten auf diese Weise Geigen in großer Zahl in die Sammlung, so dass sich die 
Zusammensetzung des heutigen Sammlungsprofils gegenüber der Zeit des Heyer’schen 
Museums deutlich zugunsten der Violinen veränderte. Die Violinfamilie stellt nun 60 % aller 
Streichinstrumente, allein die Violinen machen 48 % aus. Klammert man alle Sonderformen 
(Violini piccoli und Violoncelli piccoli, Stumme Geigen, Korpuskonstruktionen in anderen 
Formen oder aus anderen Materialien) aus, verbleiben noch immer 54 % des gesamten 
Streichinstrumentenbestands bei den Violinen, Bratschen, Violoncelli und Kontrabässen; und 
die Violinen bilden nach wie vor mit 43 % die größte Gruppe unter den Streichinstrumenten 
(vgl. Tabelle und Diagramm). War dem Katalog Kinskys zu entnehmen, dass das Interesse 
um 1900 eindeutig auf die nicht violinmäßig standardisierten Instrumente gerichtet war, hat 
das Sammeln nach 1945 eine deutliche Umorientierung erfahren, bei der die Aufmerksamkeit 
nun vor allem auf die zuvor weniger beachteten Violinen gelegt wurde. 
 
 
Anteile der Violinfamilie am gesamten Streichinstrumentenbestand 
(Gesamtbestand 2016: 640 Streichinstrumente) 










383 60 % 342 53,7 % 
davon:     
Violinen 307 48 % 275 43 % 
Bratschen 27 4,2 % 23 3,6 % 
Violoncelli 36 5,6 % 33 5,2 % 







Notizen in den Erwerbsunterlagen – auch bei den Angeboten von kompletten Sammlungen, 
wenn erfahrungsgemäß meist kaum Auswahlmöglichkeiten bestehen – geben Hinweise auf 
die Kriterien, Bewertungsgründe und interessierenden Besonderheiten, die für den Ankauf 
eines Instruments sprechen. Die dominierenden Kriterien sind die regionale Herkunft, der 
historische Zustand und in einigen Fällen auch die Spielbarkeit der Geigen: 
Ein Sammlungsschwerpunkt liegt auf deutschen Geigen und dabei stark auf dem 
vogtländisch-erzgebirgischen Raum und Leipzig. Anträge zur Finanzierung von Ankäufen 
sind häufig mit diesem Argument begründet worden. Tatsächlich stammen zum 
gegenwärtigen Stand in der Sammlung immerhin 60 % der Violinen aus mitteldeutschen 
Werkstätten, der größte Teil davon aus dem Vogtland (Markneukirchen, Klingenthal und 
umliegende Orte) und aus Leipzig. 
 
Regionale Herkunft 
der Violinen im Sammlungsbestand 
(einschließlich der momentanen Zuschreibungen nicht signierter Violinen) 
 
Region Anzahl prozentualer Anteil von 
allen Violinen 
Deutschland 231 80,2 % 
     davon Süddeutschland 25 8,7 % 
     davon Mitteldeutschland 173 60 % 
Böhmen 13 4,5 % 




der Violinen im Sammlungsbestand 
(einschließlich der momentanen Zuschreibungen nicht signierter Violinen) 
 
Region Anzahl prozentualer Anteil von 
allen Violinen 
Österreich 4 1,4 % 
Frankreich 11 3,8 % 
flämisch 2 0,7 % 
Italien 10 3,5 % 
Russland 1 0,3% 
Rumänien 1 0,3 % 
z. Z. ohne Zuschreibung 10 3,5 % 
 
Ein Großteil der Violinen der Leipziger Sammlung ist nicht signiert. Ihre Zuweisung nach Ort 
und Zeit beruht in der Regel auf dem Urteil von Geigenbauern und wurde in Vorbereitung 
oder Aufarbeitung eines Erwerbs eingeholt. Die konsultierten Geigenmacher, die auch öfters 
mit Reparaturen kriegsbeschädigter Streichinstrumente beauftragt waren, sind in den 1950er 
und 1960er Jahren vor allem der Leipziger Hans Müller und Hans Zölch aus Markneukirchen. 
Ihnen standen zu dieser Zeit kaum objektive und naturwissenschaftlich gestützte 
Bewertungskriterien zur Verfügung. Ihre Urteile konnten sich auf einen reichen 
Erfahrungsschatz stützen, nutzten also die zu dieser Zeit allgemein übliche intuitiv stilistische 
Methode. Um so wichtiger ist für uns heute die weitere Ausarbeitung und Anwendung 
moderner objektiv wissenschaftlicher Methoden, von der Dendrochronologie über die UV-
Fluoreszenz und chemische Analyse von Lacken bis hin zur Endoskopie und Radiologie, mit 
deren Hilfe, besonders bei ihrem Zusammenwirken, jedes einzelne Instrument örtlich und 
zeitlich zuverlässig eingeordnet werden kann. Von ebenso grundlegender Bedeutung sind 
diese Methoden für die Beurteilung des Originalzustands eines Instruments, zumal der Grad 
der Veränderungen durch Umbauten gegenüber dem vermutlich ursprünglichen Zustand einer 
Geige als Bewertungskriterium immer mehr an Gewicht erhält.   
Seit den 1970er Jahren wird der Blick nun auch verstärkt auf die Mensuren von Hals und 
Decke wie auch ins Innere der Geigen, auf den Bassbalken und gelegentlich auf die Klötze, 
gerichtet. Das zeigt, dass man die Violine und die anderen Baugrößen dieser Familie nun auch 
jenseits von den dominierenden Standardisierungen wahrzunehmen beginnt – ein Prozess, der 
sich nicht auf das Leipziger Museum beschränkt, sondern allgemein die Instrumentenkunde 
und gleichermaßen die historische Aufführungspraxis beeinflusst.   
Sensibilisiert begibt man sich auf die Suche, um einerseits die im Geigenbau innerhalb des 





 Doch die noch größere Hoffnung gilt andererseits dem Auffinden von alten, 
unveränderten Instrumenten, deren Maße und Proportionen den Rahmen moderner Standards 
deutlich überschreiten. Bezeichnendes Ergebnis dieser Spurensuche ist der damals geprägte 
Begriff von der „Kurzhalsgeige“218, mit dem nun sogleich die Vorstellung eines allgemein vor 
1800 vorherrschenden Bautyps verbunden wurde – eine Ansicht, die inzwischen mehrfach 
relativiert worden ist.
219
 Das Interesse an Instrumenten dieses Zustands ist seither groß, da in 
den Sammlungen und Museen verhältnismäßig wenige Geigen existieren, die diese 
Konstruktionsweise noch repräsentieren. 
 
Am Leipziger Museum schlägt sich diese wachsende Aufmerksamkeit für den historischen 
Zustand einer Geige und für ihre individuellen Modellmerkmale und Abweichungen von der 
Norm zunehmend in den Erwerbsunterlagen nieder. Die Einschätzungen, die am Museum 
über zu erwerbende Geigen getroffen oder bei beauftragten Geigenbauern eingeholt wurden, 
betrachten nun regelmäßig den historischen Zustand und beziehen auch die Mensuren in die 
Maßangaben ein. 
Neben „namhaften“ und handwerklich wie künstlerisch beachtenswerten Geigen richtet sich 
das Interesse zunehmend auch auf solche, die man im 19. und 20. Jahrhundert nicht wert 
genug schätzte, um sie für die Ansprüche des modernen Konzertbetriebs nach den 
standardisierten Regeln umzubauen. Weil diesen Geigen deshalb aber ihr historischer 
Ursprungszustand, ihre Individualität erhalten blieb, bieten sie der Forschung heute 
außerordentlich wichtige Informationen. Von den zahlreichen seit 1945 erworbenen Geigen 
besitzen noch 16 den so genannten durchgesetzten Hals, eine Konstruktion, bei der die Zargen 
in Nuten des Halsfußes verkeilt sind und man mit hoher Sicherheit die ursprüngliche 
Halsgeometrie erhalten vorfindet.
220
 Und vor allem seit 2000 wurde beim Erwerb einiger 
Instrumente ihr historisch dokumentarischer Wert über die Tatsache gestellt, dass sie einen 
desolaten konservatorischen Zustand aufweisen.
221
 Für das Violoncello von Johann Heinrich 
Köllmer, das den sehr selten dokumentierten Geigenbaustandort im thüringischen Crawinkel 
repräsentiert, ist deshalb vorerst keine Restaurierung, sondern lediglich eine Sicherung seines 
Zustands vorgesehen, um zu gewährleisten, dass keine für die Untersuchung wichtigen 
Spuren verwischt werden könnten. 
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 Vgl. auch Abschnitt Metrologie. 
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 Pavel Kurfürst 1980. 
219
 Der kurze Hals ist inzwischen als eine wenngleich typische so doch nicht die einzige historische 
Halskonstruktion relativiert worden. Beispiele aus jüngeren Forschungsprojekten am 
Musikinstrumentenmuseum Leipzig bieten unter anderem die Streichinstrumente des Freiberger Doms 
(Diskantgeige mit heutigen Maßen entsprechenden Mensuren; das gleichzeitige Vorkommen kürzerer und 
längerer Häls am gleichen Modell und innerhalb einer Werkstatt an den beiden Freiberger Bassgeigen) oder die 
Diskussion um die Mensuren des Viola-pomposa-Typs (Vgl. Veit Heller 2007; Veit Heller 2015a, S. 215ff.).  
220
 Violinen mit durchgesetztem Hals (bzw. einer Hals-Klotz-Einheit) sind die Inventarnummern 3911, 3996, 
4050, 4216, 4523, 4658, 4699, 4726, 4729, 4781, 4817, 4838, 4854, 4879, 4924, 4958. 
221
 Beispielsweise ein Kontrabass von Johann Nikolaus Artmann aus Wechmar, 1830, MfM 5513 oder ein 
Violoncello von Johann Heinrich Köllmer aus Crawinkel, 1803, MfM 5579. 
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Abb. G9: Violoncello von Johann Heinrich Köllmer, Crawinkel 1803; trotz schwerer 
Beschädigungen ein seltenes und wertvolles Zeugnis thüringischen Geigenbaus 
 
Die jüngste Sammlungserweiterung waren mehrere Geigen des Physikers und Geigenbauers 
Hermann Meinel, an denen er seine akustischen Studien zum Geigenbau praktisch testete 
(vgl. Abschnitt Tondokumentationen).  
 
Bei der Erweiterung des Sammlungsbestands ist die Spielbarkeit eines Instruments ein 
untergeordnetes, nicht ausschlaggebendes Kriterium. Für einige Geigen verweisen die 
Erwerbsdokumente darauf, dass man bei der Anschaffung ihre Verwendung im Collegium 
musicum beziehungsweise ab 1957 in der Capella fidicinia erwog.
222
 So wurden 1955 und 
1970 für diesen praktischen Zweck insgesamt fünf Rekonstruktionen von „Violinen alter 





Und schließlich geben die Dokumente Einblick in das Spannungsfeld zwischen dem Anspiel 
oder gar dem regelmäßigen Spiel von Instrumenten auf der einen Seite und der 
konservatorischen Verantwortung des Museums auf der anderen Seite. Die Frage, ob und 
unter welchen Bedingungen Sammlungsinstrumente gespielt werden dürfen, ist immer wieder 
neu zu diskutieren. Zu DDR-Zeiten wurden an das Museum auch in dieser Hinsicht 
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 Vgl. dazu Abschnitt Tondokumente und Klangbeschreibung. 
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 MfM 3281, 3282, 3285, 3286, 4033. 
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kulturpolitische Erwartungen herangetragen. 1984 bekundete über das Rektorat der 
Universität das Rundfunkorchester Leipzig Interesse an der unter der Inventarnummer 4000 
damals als Werk des Mailänder Geigenbauers Paolo Testore geführten Violine.
224
 Nach einem 
Probespiel hatte der erste Konzertmeister, Torsten Janicke, den dringenden Wunsch, die 
Geige umzubauen, damit sie seinen Klangvorstellungen und den Spielerwatungen entspräche. 
In einem Brief an den Rektor der Universität begründete der damalige Museumsdirektor 
Hubert Henkel die Ablehnung eines Umbaus mit dem Hinweis auf die Museumsrichtlinien. 
Henkel verband diese Ablehnung diplomatisch mit einem Tauschvorschlag: Das Museum 
würde die gewünschte Violine 4000 zur dauerhaften Nutzung an das Rundfunkorchester 






1.3.4   Die Situation um 1985 
Mit nunmehr beinahe 300 Violinen hatte sich allein schon zahlenmäßig ein neuer 
Sammlungsschwerpunkt herausgebildet. Da jedoch etwa die Hälfte der Geigen keine oder 
zweifelhafte Herstellersignaturen tragen (s. o.), aber eine sichere Zuschreibung oftmals eine 
Bedingung für die weitere wissenschaftliche Arbeit ist, ergab sich daraus gleichermaßen eine 
unbefriedigende Ausgangslage wie – bis heute – anspruchsvolle Forschungsaufgabe. Für die 
Bestimmung von Herstellungsort und –zeit stand ausschließlich die auf dem 
Ähnlichkeitsprinzip beruhende Methode des stilistischen Vergleichs zur Verfügung. Ein 
bedeutender Schritt war die durch Herbert Heyde 1986 entwickelte und inzwischen 
international angewandte Maßanalyse. Bei den Geigen blieb ein interpretatorischer 
Spielraum, weil zum einen die frühzeitige Normierung von Geigen regionale und individuelle 
Modellentwürfe auf geringe Maßunterschiede beschränkte und weil gerade deshalb zum 
andern exaktere Messdaten nötig gewesen wären, für deren Erhebung die Messtechniken 
fehlten (vgl. Abschnitt Metrologie).  
Es war vorgesehen, innerhalb der begonnenen Katalogreihe, deren realisierte sechs Bände in 
jährlicher Folge von 1978 bis 1983 erschienen,
226
 auch die Streichinstrumente nach dem 
bisher etablierten Schema zu behandeln. Die Geigen bearbeitete Peter Schmiedel, doch 
gelangte dieser Katalog nicht zur Fertigstellung.
227
 Nach Sichtung der teilweise erhaltenen 
damaligen Arbeitsunterlagen
228
 bestand ein Grund offenbar in den fehlenden befriedigenden 
messtechnischen Voraussetzungen. Dennoch bemühte sich Schmiedel erstmals, von immerhin 
149 Geigen die Längswölbungen an Decken und Böden zu erfassen. Diese Aufnahmen 
                                                          
224
 Die Zugehörigkeit des Geigenzettels gilt heute als zweifelhaft (V. Heller); das dendrochronologische 
Ergebnis (Peter Klein, Hamburg 1997) belegt die Herstellung der Decke nach 1871. 
225
 Archiv MfM, Erwerbsunterlagen, Schriftwechsel zur Inv.-Nr. 4000. 
226
 Kataloge des Musikinstrumenten-Museums Leipzig: Bd. 1, Herbert Heyde1978; Bd. 2, Hubert Henkel 1979; 
Bd. 3, Herbert Heyde 1980; Bd. 4, Hubert Henkel 1981; Bd. 5, Herbert Heyde 1982; Bd. 6, Klaus Gernhardt, 
Hubert Henkel, Winfried Schrammek 1983. 
227
 Peter Schmiedel ging 1992 in den Ruhestand. 
228
 Von Peter Schmiedel 2005 an Veit Heller übergeben. 
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mussten ohne Messdaten durch mechanisches Abtasten geschehen und die Wölbungskurven 
anschließend im Maßstab 1:1 zeichnerisch auf Papier übertragen werden. Aber es standen zu 
dieser Zeit keine praktikablen Medien zur Verfügung, mit denen es sinnvoll gewesen wäre, 
rein zeichnerisch, also ohne Messdaten „analog“ erstellte und ebenso festgehaltene 
Informationen in 1:1-Zeichnungen für eine große Anzahl von Instrumenten adäquat 
publizieren zu können. Nicht nur diese Zeichnungen, auch Messdaten in größerem Umfang 
hätten das Format eines gedruckten Buches überschritten. Eine wiederum auf relativ 
allgemeine Informationen reduzierte Alternative (ähnlich dem Berliner Katalog von 1975), 
wurde – verständlicherweise – offenbar nicht für sinnvoll erachtet. 
Es wird deutlich, dass es eine grundlegende und dauerhafte Aufgabe ist, die Methoden des 
Messens und der Datenverarbeitung weiterzuentwickeln. Gleiches gilt für die Kriterien zur 
regionalen, werkstattspezifischen und zeitlichen Einschätzung von Streichinstrumenten. 
 
 
1.3.5   Restaurierungsunterlagen 
Parallel zu den objektbezogenen Dokumentenordnern wurden die Unterlagen, die Reparaturen 
und Restaurierungen betreffen, separat im Werkstattbereich des Leipziger Museums 
gesammelt. Die meisten älteren Belege zur Restaurierung von Streichinstrumenten befinden 
sich jedoch in den Dokumentenordnern, weil es bis in die 1970er Jahre meistens Aufträge an 
externe Geigenbauer waren, die oftmals nur durch die gestellten Rechnungen belegt sind. 
Restaurierungsdokumentationen nach dem heutigen Verständnis gehen über die 
rechnungsmäßige Auflistung von Arbeitspositionen hinaus. Die frühesten 
Restaurierungsberichte dieser Art im Bestand erstellte der erste 
Streichinstrumentenrestaurator des Museums, Volker Seumel, ausgebildeter Geigenbauer, 
1976 und 1978 zum Violoncello piccolo MfM 918 und zum Kontrabass MfM 940. Alle 
anderen im Rahmen der vorliegenden Arbeit interessierenden 
Restaurierungsdokumentationen zu Instrumenten der Violinfamilie entstanden erst ab 1995.
229
  
Spätestens 1976, als das Leipziger Museum wiederum in die neu geregelte 
Fachschulausbildung für Restauratoren mit der Spezialisierung auf Musikinstrumente 
eingebunden wurde, muss auch die Art und Weise der Dokumentation verstärkt in den Fokus 
des Reflektierens gerückt sein, wenngleich die Lehre im Fach „Dokumentation und 
Fotografie“ nicht in Leipzig, sondern am Museum für Ur- und Frühgeschichte Thüringens in 
Weimar stattfand.
230
 Jedenfalls stammen die beiden erwähnten 
Restaurierungsdokumentationen (1976 zu MfM 918 und 1978 zu MfM 940) unmittelbar aus 
dieser Zeit.  
Die Bedeutung der Restaurierung und die an sie gestellten Erwartungen ändern sich in 
gleichem Maß, wie sich das Bewusstsein für historisch authentische Zustände schärft. 
                                                          
229
 Restaurierungsdokumentation MfM, Restaurierungsberichte, Volker Seumel. 
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 Klaus Gernhardt 1976, S. 30. 
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Demzufolge wandeln sich auch die Anforderungen an die Restaurierungsdokumentation, um 
deren gültige Formate und Regeln man bemüht ist. Die technische Entwicklung hat jedoch 
ständige Veränderungen mit sich gebracht.  
Grundsätzlich ist zu beobachten, dass der Anteil von bildlichen Informationen beständig 
zunimmt und schließlich die wörtliche Beschreibung teilweise ersetzt. Gleiches gilt für die 
Aufzeichnung von Maßen, indem Skizzen oder Fotos bemaßt werden. Die einfach, schnell 
und kostengünstig gewordenen Vervielfältigungsmöglichkeiten auf Kopierern und Scannern 
ließen so den heute typischerweise verwendeten Fragebogen und Messvorlagen in Form von 
Maßskizzen entstehen. 
Für den Restaurierungsbereich des Museums führte Volker Seumel 1995 eine solche Vorlage 
ein. Ein Jahr später entwarf Veit Heller einen ähnlichen, stärker differenzierenden Fragebogen 
für die wissenschaftliche Geigendokumentation (s. u.). 
Aber nicht nur am Leipziger Museum wird seither mit Vorlagen und Maßskizzen gearbeitet. 
Diese Vorgehensweise hat sich in der allgemeinen Praxis etabliert und bemaßte Skizzen sind 
mittlerweile auch in Veröffentlichungen übernommen worden.
231
 
Vorteilhaft an der Darstellungsweise durch Skizzen ist, dass sich Maße übersichtlich 
lokalisieren und beschreibende Hinweise den Bauteilen zuordnen lassen. Damit erübrigen 
sich oftmals wortreiche Beschreibungen, Skizzen und Fotos sind mit wenigen Blicken zu 
erfassen. Nachteile können sich jedoch ergeben, wenn derartige Skizzen ausschließlich im 
Bildformat abgelegt werden, so dass die Schriftform für Recherchen nicht mehr verfügbar ist. 
Um die Informationen in Datenbanken nutzbar zu machen, ist dennoch ihre Übertragung in 
genormte Begriffe notwendig. 
Die Entwicklung von Dokumentationsweisen in der Restaurierung und das Bemühen um 
vereinheitlichende Regeln reflektiert nicht zuletzt auch die Fachliteratur zur Restaurierung, 
obschon der auf Streichinstrumente spezialisierte Blick selten ist.
232
 Die jüngste und mit drei 
Bänden die zugleich umfangreichste Publikation, die sich mit der Restaurierung und der 
begleitenden Dokumentation von Streichinstrumenten befasst, erschien 2010 in London und 
Montreal, herausgegeben von Tom Wilder.
233
 Sie darf als Zusammenfassung der derzeit 
praktizierten Verfahren und Dokumentationsweisen gelten. 
 
1.3.5.1   Dokumentationsweise und Inhaltsübersicht der Restaurierungsakten 
In den vergangenen zehn Jahren wurde die Restaurierungskartei zunehmend mit jüngeren 
digitalen oder digitalisierten Dokumenten ergänzt. Inhaltlich sind die 
Restaurierungsunterlagen auf den Zustand und die Restaurierung der Instrumente 
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 Vgl. beispielsweise die jüngste Publikation zum Klingenthaler Geigenbau: Xenia Brunner, Albin Bucholz, 
Torsten Graupner u.a. 2016, 172ff.; siehe auch die empfohlenen Vorlagen bei Hans Rudolf Hösli, Marc 
Soubeyran, Tom Wilder 2010, S. 301-341. 
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 Friedemann Hellwig 1996a; 1996b; 1998; 2004; 2006. 
233
 Tom Wilder 2010. 
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ausgerichtet, enthalten aber seit Ende der 1980er Jahre zunehmend auch beschreibende 
Informationen.  
Die von Volker Seumel seit 1995 für einheitliche Beschreibungen verwendeten Vorlagen 
bestehen aus einem beschreibenden Text zum konservatorischen Zustand (einschließlich 
kurzer Bemerkungen zu gestalterischen Besonderheiten) und einem vierseitigen Fragebogen 
mit Skizzen, die beschriftet und bemaßt oder mit Einzeichnungen ergänzt werden können. 
Gegebenfalls sind kommentierte Fotos zusätzlich eingefügt. Die handschriftlichen 
Dokumentationen nutzen also bereits das Prinzip des Kartierens, das sich gegenwärtig durch 
die digitale Bildverarbeitung und mittlerweile durch entsprechend spezialisierte 
Computerprogramme zur zukunftsweisenden Dokumentationsmethode in der Restaurierung 
und Denkmalpflege entwickelt. 
Ihrem Informationsgehalt entsprechend sind die im Restaurierungsbestand vorkommenden 
Skizzen den Typen „Zustandsbeschreibung“ (Z), „Reparatur/Restaurierung“ (R) und 
„Maßangabe“ (M) zuzuordnen. Die folgende tabellarische Übersicht führt diese Kürzel zur 
Orientierung über den zu erwartenden Inhalt.  
Es ist zu erwähnen, dass auf den Fragebögen des Leipziger Museums keine vereinfachenden 
Beschreibungen durch Typisierungen oder typisierende Vergleiche vorgenommen werden, die 
nicht begründbare Vorbild-Beziehungen andeuten würden. 
Ergänzt werden die Fragebögen durch ausformulierte Zustands- und Restaurierungsberichte 
sowie durch Fotos, die sich meistens auf geschädigte und restaurierte Details konzentrieren. 
 
                







Inv.-Nr. Datum, Urheber; S = Skizze, Z = Zustandsbericht, R = 
Restaurierungsbericht, F = Fotos, M = Maße, B = Beschreibung, v = vorn, 
r = rückseitig,  
bs = bassseitig, ds = diskantseitig 
 
756 11.05.1995, 06.2000, Volker Seumel; 2x S für Z, Z, R, 2x F Detail 
(+Negative); Kopie Konzertprogramm v. 11.01.1963 
780 12.06.55, Kopie Rechnung u. Rep.-Bericht Hans Müller, Leipzig; 03.1997, 
Volker Seumel, 10x S für Z u. M, Z, R, B, M, 6x F Details 
866 07.1995, Volker Seumel; 2x S für Z; 6x S für M, B, M, 4x F Gesamtansichten 
v, r, bs, ds (nicht ausgerichtet) 
900 30.09.1996, Bjorn Aksdal; M, S vermaßt, auf Norwegisch 
908 1951, Kopie Rep.-Beleg Hans Müller; 08.1996, Volker Seumel, Z, R, M, B 
913 25.03.2013, Gregor Hering, Geigenbauer, Markneukirchen u. Leipzig; 2xS für 
Hst., B, M, techn. Zeichnung; PDF-Dateien 
916 29.01.2003, Udo Kretzschmann, Geigenbauer, Markneukirchen; M, 6x F 
Details; (Fragebogen zum Ankreuzen – sehr allgemeine Aussagen und 
polarisierende Typenvergleiche!) 
918 03.1976, Volker Seumel, Z, R, 15x F Details, geöffnet; 1992, 1997, Mark 
Smith, Adelaide, Kopie Artikel für Bach-Jahrbunch, bemaßte Zeichnungen, 
Rekonstruktionszeichnung des vermuteten Originalzustands 
925 03.1997, Volker Seumel, 2x S für Z, 6x S für M, Z, R, M, B, 8x F D, B, bs, 
Details; 1998, 2002, Christian Pabst, Markneukirchen, Abreibung f-Loch, 
Abreibung WK-Rücks., 13x F v, r, bs, WK, f-Loch; M 
926 1995-1999, Volker Seumel; , 6x S für M; B, M; PDF 
927 24.09.1996, Volker Seumel, M, B, 6x S für M; Holzstärken-Messung v. 
Steffen Milbradt 
929 23.10.1955, Rudolf Elger, Rep.-Bericht (hs.); 18.09.1996, Volker Seumel, Z, 
M, B 
932 25.09.1997, 12.1999, Volker Seumel, Z, R, M, B, 11x F Details 
938 1945, R. Elger, Rep.-Beleg (Kopie); 19.02.2007, Volker Seumel, 14x S für Z 
u. M, M, B, 10x F Gesamt v, r, bs, ds, WK;  
940 15.06./16.06.1957, Hans Müller, Brief + Rep.-Bericht; 11.1978, Volker 
Seumel, Z, R, 1:1-Skizze Löwenkopf, Skizze Berippungsschema Boden, 
technische Zeichnung, 15x F Details; 7.1997, Volker Seumel, 2xS für Z, 4x S 
für M, 4x F bemaßt, Z, R, B, M, 10x F Details; 01.12.1998, Volker Seumel, 
Vermerk über Ausstellung in Vitrine; Kopie B v. Fr. Hellwig (für Buch) 
941 10.05.1970, Günther Harraß, Zwickau, Reparatur-Mitteilung "beider Bässe" 
(+940?); 27.04.1998, Gerald Wiemers, Uni-Archiv Leipzig: keine Rechn. v. 
Harraß; 04.1998, Volker Seumel, 2x S für Z, 11x S für M, 2x S Halsfuß, 2x F 
bemaßt, Z, R, M, 28x F Details, Anfrage an Kustos Behrends: Bedeutung des 
in die Decke eingelegten Mehrfachkreuzes 
942 1999, Volker Seumel, 1x S für M, Z, R; 30.03.2000, Ute Lorenz, Erfurt, R 
Hals, 41x F Details, 2x Röntgenfluoreszenzspektrogramme, 2x Mikroskopie 
948 07.1999, Volker Seumel, 1x S für Hst., Z, R, Schablone f-Loch, 61x F, 4x F 
bemaßt, 2Tütchen Holz-, Futterreste aus dem Bass 





Inv.-Nr. Datum, Urheber; S = Skizze, Z = Zustandsbericht, R = 
Restaurierungsbericht, F = Fotos, M = Maße, B = Beschreibung, v = vorn, 
r = rückseitig,  
bs = bassseitig, ds = diskantseitig 
 
3117 07.1998, Volker Seumel, Z, R, 8x F (2x VA, 6x Detail) 
3278 08.1995, Volker Seumel, 8x S für M, Z, R, M, B, 4x F ges. v, r, bs, ds 
(+Negative) 
3279 09.1996, Volker Seumel, 6x S für M, Z, R, M, B 
3284 01.08.1955, Hans Müller, Rep.-Bericht; 31.05.1955, Kopie der hs. Karteikarte 
(s. Kartei, 13 Maße) 
3348 09.1995, Volker Seumel, 6x S für M, Z, R, M, B, 6x F (ges. v, r, bs, ds, WK, 
D) 
3446 10.1996, Volker Seumel, 6x S für M, M, B 
3455 o. D. (vor 1980), anonym, 1x S für M: Deckenmaße, Bassbalken 54,5 cm, 
Höhe 12 mm, Breite 17 mm, aus der Decke gestoßen; Hst. + Maße Bu, Bo 
3669 03.2004, Volker Seumel, Z, R, 10x F (ges. v, offen, Details) +Negative; Kopie 
Karteikarte 1968, 8 Maße 
3684 12.03.1999, Volker Seumel, Z, R, 2x F Details 
3939 07.2008, Eva Pruschitzki, Markneukirchen, 12x S für M, M, B; 7x Wölbung 
je D + B mit Tastlineal, Maße "über Wölbung", Schnecken-Maße für 
Typwiedergabe ungeeignet!!! Verweis auf PDF-CD 
3986 27.08.1996, Volker Seumel, 6x S für M, Z, R, M, B 
4000 09.09.1996, Volker Seumel, Z, R, M, B 
4094 17.02.1997, Volker Seumel, 2x S für Z, 6x S für M, Z, R, M, B; 14.07.2008, 
Karoline Meinel, Markneukirchen, B, M, 7x Wölbung je D+B mit Tastlineal, 
1x S 1:1 Umriss+Breitenmaße, 1:1-Skizze Längswölbung je D+B; F + PDF 
auf CD; Methode wie bei 3939!!! 
4290 07.2009, Volker Seumel, 6x S für M, Z, R, M, B, 3x F (digital) WK-Detail 
4314 07.1997, Volker Seumel, 2x S für Z, Z, R, 5x F Detail 
4816 10.2003, Volker Seumel, R (Steg), 1x F (neuer Steg); Bemerkung: "ehemals 
A19" 
4844 12.03.1999, Volker Seumel, R (für Leihgabe vorbereitet) 
4913 06.2000, Volker Seumel, R (Zunge in Kopf, Steg), 2x F Details 
4957 10.1993, Volker Seumel, 1x S für Z, 3x S für M, Z, R, M, B, 16x F (D+B 
Lackrestaurierung) 
4958 10.1993, Volker Seumel, 3x S für M, 5x F (ges. bs, v, D, B, WK bs) 
5456 02.02.2010, Silke Rohmer, Leipzig, Z, R, 28x F (Fayence-Geige); 2008, M. 
Brosig, 24x F digital 
5586 26.03.2013, Gregor Hering, Geigenbauer, Markneukirchen u. Leipzig; 2xS für 




1.3.5.2   Zustandsdokumentation 
Die konservatorische Zustandsbeschreibung konzentriert sich auf klimatisch bedingte oder 
durch Gebrauch und sonstige Einwirkungen entstandene Schäden. Das sind vor allem 
eingesetzte Futter, bestehende oder wieder geschlossene Risse, Ergänzungen von 
beschädigten Details etc. Darüber hinaus vermerkt Volker Seumel aber auch besondere 
konstruktive Eigenheiten sowie Veränderungen gegenüber dem Ursprungszustand. In der 
Regel werden diese Angaben, wie oben beschrieben, in Skizzen oder Fotos kartiert. So 
können Maße lokalisiert und beurteilt werden, etwa wenn Holzstärken durch eingesetzte 




1.3.5.3   Rubriken der Beschreibung und Vermaßung 
Erstmals in der Geschichte des Leipziger Museums erhalten die Streichinstrumente eine 
umfangreiche Beschreibung einerseits mit der Aufmerksamkeit des Restaurators für den 
historischen Zustand und andererseits vor allem mit der Konzentration des Geigenmachers 
auf die funktional und klanglich relevanten Details und Maße. 
 
 
Rubriken des Fragebogens 
Entwurf Volker Seumel, 1995 
Kopfdaten Inventarnummer, Objektbezeichnung, Hersteller, 
Herstellungszeit; Erstellungsdatum der Beschreibung 
Signatur Signaturart, Wortlaut 
Reparaturvermerke Position, Art, Wortlaut 
Boden - Material, ein- oder mehrteilig 
- Längenmaß (ohne Bodenplättchen – über die Wölbung 
gemessen) 
- Breitenmaße (oben, Mitte, unten – alle über die Wölbung 
gemessen, ohne Verortung in Längsrichtung) 
- Stärkeverteilungen (mehrfache punktuelle Messungen, 




Rubriken des Fragebogens 
Entwurf Volker Seumel, 1995 
- Randeinlagen (wörtliche Beschreibung, Spanfolge) 
- Dübel, Holznägel etc.  
- Einzeichnung von Schäden und Futtern 
Zargenkranz - Material und Anzahl der Teile 
- Zargenhöhen (mehrfache Messungen, Angaben an 
Umrisszeichnung verortet) 
- Zargenstärken (mehrfache Messungen, Angaben an 
Umrisszeichnung verortet) 
- Eckklötze (Material, Anzahl, Besonderheiten, ggf. Skizze 
ihrer Form) 
- Reifchen (Material, Anzahl, Besonderheiten) 
- Ober- und Unterklotz (Material, Form – ggf. mit Skizze, 
Bemerkung zur Größe – aber keine Maße) 
Decke - Material, Einschätzung der Jahrringbreiten, ein- oder 
mehrteilig 
- Mensur 
- Längenmaß (über die Wölbung gemessen) 
- Breitenmaße (oben, Mitte, unten – alle über die Wölbung 
gemessen, ohne Verortung in Längsrichtung) 
- Stärkeverteilungen (mehrfache punktuelle Messungen, 
Angaben in Skizze verortet) 
- Randstärken 
- Randeinlagen (wörtliche Beschreibung, Spanfolge) 
- Wölbung (kurze wörtliche Beschreibung von Verlauf und 
ggf. Asymmetrien, unregelmäßig Angabe der maximalen 
Wölbungshöhe) 
- Dübel, Holznägel etc.  
- Einzeichnung von Schäden und Futtern 
Hals  - Material 
- Zustand (original, neu, an Wirbelkasten angeschäftet etc.) 
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Rubriken des Fragebogens 
Entwurf Volker Seumel, 1995 
- Breiten (am Wirbelkasten, an der Zarge) 
- Halsmensur 
- Gesamtmensur (Mensuren von Hals und Decke) 
- Griffbrett (Material, ggf. Form) 
Wirbelkasten - Material 
- Breiten (oben, unten) 
- Wangenstärken 
Schnecke - Wortbeschreibung ihres Aussehens, Charakter 
- ggf. Zustand 
Saitenhalter - Material (ggf. Besonderheiten wie Einlagen) 
- ggf. Form (Skizze) 
- ggf. Maße 
Wirbel - Material 
- ggf. bemaßtes Foto 
Steg - Material 
- ggf. Zustand oder Signatur 
- ggf. bemaßtes Foto 
Endknopf - Material 











1.3.5.4   Maßangaben  
Maßangaben längerer Strecken (Korpuslängen, Korpusbreiten, Mensuren etc.) werden in der 
Regel auf ganze Millimeter angegeben, kleinere Maße (Zargenhöhen, Holzstärken etc.) auf 
0,1 mm genau. 
 
Korpusmaße: Ein Nachteil der angegeben Korpusmaße besteht darin, dass sie „über die 
Wölbung“ genommen wurden, wobei jedoch der Verweis auf diese Messweise hilfreich ist. 
Ein weiteres Manko ist das Fehlen der Längenpositionen für die drei Korpusbreiten oben, in 
der Mitte und unten. In dieser Art erstellte Messwerte sind nur bedingt für Vergleiche 
geeignet und lassen die Rekonstruktion der proportionalen Anlage von Geigenmodellen nicht 
zu (s. dazu Abschnitt Metrologie). 
 
Holzstärken: Nie zuvor wurden am Leipziger Museum die für den Klang einer Geige so 
bedeutsamen Stärken von Decken und Böden aufgenommen. So selbstverständlich die 
Auswirkungen von Stärkeverteilungen für den Restaurator und gelernten Geigenmacher 
Volker Seumel auch waren, bestand doch erst seit etwa 1993 überhaupt eine wirklich 
praktikable und zugleich konservatorisch risikofreie Möglichkeit ihrer Vermessung. Diese bot 
das magnetisch arbeitende Hacklinger-Stärkenmessgerät, vertrieben von der Firma Dick,
234
 
das nach der politischen Wende von 1989 nun bezogen werden konnte.  
 
Die Positionen der Holzstärken sind zwar im Decken- und Bodenumriss eingezeichnet, bieten 
aber keine konkrete, maßlich nachvollziehbare Verortung der Messwerte. Die Messpunkte 
sind hier immer ohne Raster stichprobenartig verteilt und sind somit nur für großräumige 
Zonen auf Decke und Boden informativ. Auch sind die Positionen der Messpunkte von 
Instrument zu Instrument nicht identisch. Auf das jeweils angewendete Konzept der 
Holzstärkeverteilung lassen diese Messungen keine Rückschlüsse zu. 
 
                                                          
234
 Erfinder Max Hacklinger Patent Veröffentlichungsnummer: DE3611798 A1 oder auch DE3611798C2; 





Abb. G11: Skizze mit rasterfrei näherungsweise verorteten Messwerten der Holzstärken von 










1.4   Grundzüge der Methodenentwicklung 
 
Dass Untersuchungstechniken neu hinzukommen – wie etwa aus dem umfassenden Bereich 
der Archäometrie –, ist eine, die offensichtlichste Seite der Entwicklung. Zugleich werden 
aber bestehende Methoden immer weiter differenziert. Die Entwicklung erfolgt in zwei 
Richtungen. Einerseits erzeugen neue Techniken neue Datenformate. Vor allem aber wachsen 
andererseits die Datenmengen, indem zunehmend etwa Informationen zu Bauteilen 
gesammelt werden, denen zuvor noch kein Interesse galt, oder indem genauere, detailliertere 
Beschreibungen gewünscht sind. In der Grundtendenz führt das dazu, dass an die Stelle von 
Einzeldaten nun mehrere Angaben oder sogar umfangreiche Datensätze treten. In unserem 
Fall lässt sich die Differenzierung besonders deutlich anhand der Metrologie, der Fotografie 
oder der Computertomografie nachvollziehen. Beispielsweise wurde von Georg Kinsky mit 
den ihm zur Verfügung stehenden technischen Mitteln und der Zielsetzung der Herstellung 
seines Katalogs die Korpusgröße von Geigen lediglich durch drei Einzelmaße (Korpuslänge, 
obere und untere Breiten) angegeben. Heute kann man, um speziellen Anforderungen gerecht 
zu werden, beispielsweise die 3-D-Koordinatenmessung einsetzen, die den gesamten Korpus 
in einem dichten Gitternetz zu beschreiben vermag (vgl. Abschnitt Koordinatenmessung).
235
 
Die bisherigen Längen- und Breitenmaße ergeben sich dann als Auszüge aus einem 
komplexen Datensatz, der aus mehreren tausend Messwerten besteht. Ähnlich verhält es sich 
mit den lange Zeit überhaupt nicht beachteten Holzstärken, die dann seit 1993 in den 
Restaurierungsunterlagen zunächst als Sammlung von 20 bis 40 unregelmäßig verteilten 
Stichproben enthalten sind,
236
 aber für die wissenschaftliche Dokumentation inzwischen in 
einem engen Datenraster ermittelt werden (vgl. Abschnitt Holzstärkenmessung).
237
 
In der bildlichen Dokumentation entstanden – neben der zur Konvention gewordenen 
Darstellung aus (vorwiegend) frontaler und seitlicher und eventuell auch aus rückseitiger 
Sicht – Bilder und Bildsätze unter verschiedenen speziellen Zielsetzungen (Publikation, 
Detaildokumentation in der Restaurierung, Fotogrammetrie etc.) oder als Ergebnis 
bildgebender Untersuchungsmethoden (Fluoreszenzanalyse, Computertomografie etc.). 
Mathematische und geometrische Standards liegen beispielsweise den Sicherheitsfotos vom 
Typ 3,
238
 den Stereo-Fotos für die Fotogrammetrie,
239
 oder auch einer Computertomografie 
zugrunde, nach denen die einzelnen Bilder dieser Sätze aufeinander bezogen sind und sich 
ergänzen. Bestimmte Auswertungen – etwa die Vermessung anhand fotografischer 
Abbildungen oder die multiplanare Rekonstruktion einer Computertomografie – basieren auf 
Sätzen oder Reihen von orientierten Bildern.  
Aus der zunehmenden Vielfalt der Methoden und den ihnen zugehörigen Dokumentationen 
resultiert also ein Strukturwandel in der Dokumentation, der sich als eine „Entwicklung in die 
Breite“ beschreiben ließe. Die über ein Instrument erworbenen Informationen sind nun über 
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 Messungen seit 1998, Veit Heller. 
236
 Restaurierungsunterlagen und Messungen von Volker Seumel. 
237
 Messungen seit 1996, Veit Heller. 
238
 Veit Heller, ab 1996 (vgl. Abschnitt Fotomedien). 
239
 Fa. Fokus, Leipzig, 2003 (vgl. Abschnitt Fotogrammetrie). 
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viele Dokumente verteilt. Hierin besteht die oben schon angesprochene Problematik und 
Herausforderung an die Zukunft, Formate der Informationsverwaltung und -vermittlung zu 
erarbeiten, die geeignet sind, diese verstreute Vielfalt zusammenzuführen – sozusagen aus der 
„Breite“ zu einer vielschichtigen „Tiefe“ zu konzentrieren. 
Einen Teil der Erkenntnisse über ein Instrument – vorrangig die visuell darstellbaren 
Informationen zum konstruktiven Zustand – lassen sich in technischen Zeichnungen vereinen 
und vermittelten. Künftig wird die Aufgabe, verstreute Informationen auffindbar zu machen, 
den Datenbanken zukommen. Und Kartierungsprogramme, wie sie derzeit in der 
Denkmalpflege erste Anwendung finden, sind geeignet, sowohl Bilder, Messdaten, 
Textinformationen und Skizzen als auch technische Zeichnungen innerhalb eines Dokuments 
in mehreren Ebenen zu bündeln.  
Die beobachtete breite Differenzierung der Untersuchungsmethoden wird natürlich durch die 
technischen Entwicklungen begünstigt. Aber den Anstoß dazu, neue Methoden zu nutzen, 
bringen die wissenschaftlichen Fragestellungen mit sich oder werden für die inventarisierende 
und restaurierungsbegleitende Dokumentation gefordert. In beiden Bereichen, in der 
Forschung wie in der Restaurierung, haben sich die Zielstellungen und Anforderungen über 
die vergangenen einhundert Jahre gewandelt. Die Verlagerung von Forschungsschwerpunkten 
korrespondiert dabei mit der allgemeinen Kultur-, Museums- und Wissenschaftsgeschichte.   
Auf der Basis des allgemeinen Interesses an Kunst und kunsthandwerklichen Gegenständen 
entstehen in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts europaweit bedeutende Sammlungen und 
Museen. Im Zusammenhang damit werden um die Jahrhundertwende Museumskataloge 
erarbeitet und darüber hinaus mehrbändige Dokumentationsprojekte zu Architektur- und 
Kunstdenkmälern ganzer Regierungsbezirke verwirklicht.
240
 Auf musikgeschichtlichem 
Gebiet werden ganz in diesem Sinn umfangreiche Editionsprojekte begonnen.
241
 Das 
Sammeln und Dokumentieren von Musikinstrumenten ist Teil dieser Entwicklung. Und es ist 
eine logische Folge, dass die Instrumentenforschung um 1900 – wie bereits für Paul de Wits 
und vor allem Georg Kinskys Kataloge festgestellt – geprägt war von 
entwicklungsgeschichtlichen Betrachtungen, von kulturgeschichtlichen Bezügen und von dem 
Bestreben, typologisierend und systematisierend zu ordnen, wobei gerade für Letzteres 
grundlegende Arbeiten durch Curt Sachs geleistet worden waren. 
Seit den 1960er Jahren wächst der Anspruch an die Dokumentation sowohl seitens der 
musealen Inventarisation als auch durch eine Schwerpunktverlagerung in der Forschung. 
Heute sollte von einer inventarisierenden Dokumentation zu erwarten sein, dass sie die ganz 
eigenen Merkmale einer jeden Geige nachvollziehbar abbildet, auch wenn sich Geigen auf 
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 Beispielhaft seien genannt: Heinrich Otte, Gustav Sommer 1882-1923: Beschreibende Darstellung der älteren 
Bau- und Kunstdenkmäler der Provinz Sachsen, 33 Bdd., Halle 1879-1923; Richard Steche, Cornelius Gurlitt 
1882-1922: Beschreibende Darstellung der älteren Bau- und Kunstdenkmäler des Königreichs Sachsen / unter 
Mitw. des Königlich-Sächsischen Alterthumsvereins hrsg. von dem Königlich-Sächsischen Ministerium des 
Innern, 42 Bdd., Dresden 1882-1922; Paul Lehfeldt 1888-1917: Bau- und Kunstdenkmäler Thüringens, 26 Bdd., 
Jena 1888-1917. 
241
 Stellvertretend seien genannt: Gesellschaft zur Herausgabe von Denkmälern der Tonkunst in Österreich 
1894–1938: Publikationsprojekt Denkmäler der Tonkunst in Österreich, Bdd. 1 bis 83, Wien 1894–1938; 
Friedrich Ludwig 1926: Publikationen älterer Musik, Leipzig ab 1926. 
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den ersten Blick zum Verwechseln ähneln. Und die instrumentenkundliche Forschung muss 
sich nun neben den sichtbaren äußeren Merkmalen auch den klangbestimmenden Faktoren 
des Geigenbaus zuwenden, wenn sie nicht das eigentliche Anwendungsziel und den „inneren“ 
musikalischen Wert der Geigen vernachlässigen möchte. Dafür reichen Farbeindrücke des 
Lacks, subjektive Einschätzungen der handwerklichen Qualität, toleranzbehaftete Grundmaße 
und grobe Typenvergleiche nicht mehr aus (s. u. Exkurs: Zur Typenbildung von Merkmalen).   
Unter anderem ist diese schrittweise Umorientierung von typologischen, systematischen und 
entwicklungsgeschichtlichen Betrachtungen hin zu den individuellen Merkmalen sowie auf 
die Herstellungstechnologien und ihren Zusammenhang mit dem Geigenklang beispielhaft an 
den visuellen Medien nachvollziehbar. So gehen die in jüngster Zeit am Leipziger Museum 
angefertigten technischen Zeichnungen ins konstruktive Detail eines Einzelinstruments und 
sind daher mit den auf wenige Linien reduzierten Typenskizzen nicht vergleichbar, die 
lediglich das generelle Aussehen einer Geigenart vermitteln sollen. Die Grundlagen für die 
heute möglichen genauen Zeichnungen liefern moderne Verfahren der Metrologie (z. B. 3D-
Laserscan), der Fototechnik (z. B. Videoskopie) und bildgebende Untersuchungsverfahren aus 
dem Bereich der Archäometrie (z. B. Röntgen, Computertomografie). 
An die Dokumentation werden seitens der Inventarisation einerseits und der 
wissenschaftlichen Bearbeitung andererseits unterschiedliche Anforderungen gestellt. 
Wissenschaftliche und inventarisierende Dokumentationen schließen sich nicht aus, sondern 
ergänzen sich, wobei eine detailreiche wissenschaftliche Erschließung in jedem Fall zu 




Anliegen einer Inventarisierung ist das Beschreiben individueller Merkmale eines 
Instruments, um es im Sammlungsbestand identifizieren zu können. Darüber hinaus ist es für 
die wissenschaftliche Arbeit unentbehrlich, die Beschreibungen so genau und eindeutig zu 
fassen, dass ein sammlungsübergreifendes Vergleichen und Beurteilen möglich ist. 
Georg Kinsky gab beispielsweise konsequent die Herstellersignatur (sofern vorhanden), die 
Lackfarbe, vorhandene Besonderheiten und fünf Grundmaße an. Wir hatten jedoch 
festgestellt, dass im engen Rahmen standardisierter Geigenformen diese Beschreibungen zu 
allgemein bleiben und die wenigen Maßangaben zu grob sind. 
Im Geigenhandel wie in Museen ist es deshalb üblich geworden, die Individualität eines 
Streichinstruments auch an markanten sichtbaren Materialeigenschaften bzw. -mängeln 
(Jahrringbreiten der Fichtendecke und Flammung des Ahorns, Äste, Harzgallen) sowie an 
Schäden und Reparaturen festzumachen. Unter anderem besteht hierin ein Grund für die 
übliche Forderung nach reflexionsfreien Fotos, die zwar keinerlei plastischen Eindruck der 
Wölbung vermitteln, wohl aber die Beschaffenheit der Lackoberfläche und der Holzstruktur 
erkennen lassen. Am Leipziger Museum für Musikinstrumente erfüllen diese Aufgabe die 
Zustandsbeschreibungen in den Restaurierungsakten (s. o.). 
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 Zu Anforderungen der Inventarisierung s. u. a.: CIMCIM 1981; Deutscher Museumsbund e. V. 2011. 
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Derartige, mit dem Ziel der Zustandsbeschreibung und Inventarisierung vorgenommene 
Erfassungen können für wissenschaftliche Fragestellungen insofern hilfreich sein, als sie zur 
Beschreibung des vorliegenden Ist-Zustands beitragen können. Ausreichend sind sie derzeit 
jedoch nicht.  
Dabei gibt es aber durchaus eine Interessenüberschneidung von Restaurierung, 
Inventarisierung und Forschung: Die möglichst genaue Erfassung des Ist-Zustands bildet die 
Grundlage für die Konservierung und Restaurierung und ist zugleich Ausgangspunkt einer 
objektbezogenen Forschung. In einem weiteren Schritt muss der festgestellte Ist-Zustand 
bewertet werden, indem Veränderungen und deren Ursachen – Abnutzung, Beschädigung, 
Umbau oder klimatische Einflüsse – registriert und damit begründete Hinweise auf einen 
Ursprungszustand gegeben werden können. Eine solche Dokumentation nachvollziehbar zu 
gestalten, ist anspruchsvoll, aber notwendig, weil sie die Basis jeder restauratorischen 
Maßnahme und jeder weiteren wissenschaftlichen Folgerung sein muss.  
In der Abfolge jeder Dokumentation sollten – nach der formalen Aufnahme des Instruments 
in den Sammlungsbestand durch Vergabe einer Inventarnummer, der eventuell eine 
Eingangsnummer vorausgegangen sein kann – drei Stufen eingehalten werden, damit 
Erkenntnisstände nachvollziehbar bleiben und Tatsachen deutlich von Interpretationen und 
Schlussfolgerungen zu unterscheiden sind (s. a. Grafik):  
- Die erste Stufe der Dokumentation erfasst den bereits angesprochenen Ist-Zustand. Sie 
enthält sich einer Interpretation, um sicherzustellen und zu verdeutlichen, dass hier tatsächlich 
vorgefundene Details, also objektive Informationen mitgeteilt werden. 
- Die anschließende zweite Stufe ließe sich als rekonstruierende Dokumentation bezeichnen. 
Auf der Grundlage der ersten Stufe ist der Verlauf von eventuellen Veränderungen 
(Abnutzungen, Reparaturen, Umbauten) zu erschließen, um einen ehemaligen 
Originalzustand rekonstruieren zu können. 
- In der dritten Dokumentationsstufe werden die zusammengetragenen Informationen 
ausgewertet und interpretiert. Hier stehen Fragen nach dem Entwurf und der geometrischen 
Konstruktion des Modells oder auch die Rekonstruktion des technologischen Vorgehens bei 
der Herstellung im Vordergrund. Dabei kann man vom konkreten Einzelinstrument 
abstrahieren und zu Schlussfolgerungen kommen, die allgemeine werkstatt-, regional- oder 
zeittypische Merkmale betreffen.  
Es sollte heute eine Selbstverständlichkeit jeder wissenschaftlichen Praxis sein, den 
jeweiligen Erkenntnisstand bzw. die Stufe der Dokumentation zu benennen. Doch haben die 
Betrachtungen der ältesten Sammlungsdokumentationen gezeigt – und es zeigen das ebenso 
Beispiele späterer, unreflektierter Verwendung dieser älteren Quellen für wissenschaftliche 
Zwecke –, dass es nach wie vor bedeutsam ist, Erkenntnisstände bewusstzumachen und 





Abb. G12: Stufen der Dokumentation zum materiellen Erscheinungsbild
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 eines Instruments 
mit zunehmendem Grad der Interpretation bis zur Abstraktion vom individuellen 
Einzelinstrument. Überschneidungen sind möglich, in der Grafik der Übersichtlichkeit wegen 
aber nicht dargestellt. 
 
 
Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit ist es, diejenigen Methoden zu betrachten und 
auszuwerten, die vorrangig bei der Erschließung des Ist-Zustands, also der ersten 
Dokumentationsstufe gebraucht werden, um objektive Informationen und zuverlässige 
Maßangaben zu gewinnen. Einzelne rekonstruierende und abstrahierende Verfahren der 
zweiten und dritten Dokumentationsstufe eingehender zu besprechen oder neu zu entwerfen, 
muss zwar einer gesonderten Arbeit vorbehalten werden, doch sollen die kritischen 
Betrachtungen mit Ansätzen für künftige Dokumentationen verbunden werden.  
Die hier vorgenommenen Betrachtungen sind auf die Qualitäten des Dokumentierens 
gerichtet. Es soll bewertet werden, inwieweit die Methoden und die ihnen zugehörigen 
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 Weitere hier zunächst ausgeklammerte Angaben und Bewertungen sind darüber hinaus auf Provenienz, 
Hersteller und Entstehungszeit oder den Stil zu richten. Sind mit dem dokumentierten materiellen 
Erscheinungsbild des Objekts in Beziehung zu setzen. 
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Dokumentationen den Anforderungen der Dokumentationsstufen 1a und 1b gerecht werden 
können. Weil hier die Grundlagen für alle weiteren Auswertungen liegen, wurde seit 1995 
den auf Streichinstrumente angewendeten Methoden am Leipziger Museum besondere 
Aufmerksamkeit gewidmet. Dabei war es das besondere Anliegen, die metrischen 
Messtechniken für die Streichinstrumentenkunde weiterzuentwickeln. Dementsprechend liegt 
auch im Folgenden ein Schwerpunkt auf der Metrologie und auf der Kombination von 






1.5   Exkurs: Zur Typenbildung von Merkmalen 
Zunächst ist darauf hinzuweisen, dass im Folgenden nicht die Rede von den 
Instrumententypen ist, deren Systematisierung als ein vorrangiges Anliegen der frühen 
Instrumentenkunde um 1900 war. Gegenstand sind hier die Typen von Merkmalen, von 
Formen, von gestalterischen und konstruktiven Konzepten. 
Markante Merkmale, die an Objekten auftreten und in bestimmten Konstellationen 
wiederkehren, können zur Beschreibung eines Typs zusammengefasst werden. Typen sind an 
Formen und Strukturen festzumachen und erlauben eine schnelle, konzentrierte Mitteilung 
von Grundeigenschaften. Sie sind Hilfsmittel, um Epochenmerkmale oder Regional- und 
Personalstile zu charakterisieren. Auf diese Weise enthalten Typen mitunter Informationen zu 
Tendenzen und Entwicklungen und ermöglichen überblicksartige Einordnungen. Mit der 
Wahl der typenbestimmenden Merkmale und mit der Namensgebung für einen Typ sind 
direkte oder indirekte Wertungen verbunden. Diese Wertungen, die historischen oder 
personellen Bezüge können oder sollen unter Umständen auf ein Objekt, das einem Typ 
zugeordnet wird, übertragen werden.  
 
Bei der Einschränkung auf sehr wenige mögliche Typen kann es zu einem polarisierenden 
Typengebrauch kommen. In der Regel wird auf bekannte, bedeutende Geigenmacher Bezug 
genommen. Solche Typenbezeichnungen findet man oft angewendet auf Korpusmodelle, 
Schnecken- und f-Lochformen, auf die Wölbungsart von Decke und Boden oder auf den 
Zusammenschluss der eingelegten Randadern an den Ecken. 
Die gängigsten, beispielsweise für Vergleiche und Typenbezeichnungen von f-Löchern 
herangezogenen Formen sind die von Antonio Stradivari, Guarneri del Gesu, (Nicolo) Amati 
und Jakob Stainer. Gegebenfalls wird noch Carlo Bergonzis Form hinzugenommen.
245
 Das 
„klassische“ f-Loch wird also auf vier bis fünf Referenzformen reduziert.  
Eine noch weitergehende Einengung der Typenvielfalt geschieht, wenn die verschiedenen 
Gestaltungsweisen von nur zwei Geigenbauern, deren Modelle zu diesem Zweck selbst schon 
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 Am Museum für Musikinstrumente der Universität Leipzig seit 1995 bearbeitet von Veit Heller. 
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schematisiert wurden, als stilistische Pole gegenübergestellt werden: z. B. Amati und 
Stradivari. Häufig werden aber auch die Typenbezeichnungen nach Stainer und Stradivari 
gewählt, weil so gleichzeitig die Unterscheidung der Korpusmodelle, einschließlich ihrer 
Decken- und Bodenwölbungen, nach dem deutschen und dem italienischen Geigenstil 
inbegriffen ist. Gewiss ist diese vereinfachende Zweiteilung gerechtfertigt, wenn sie auf den 
historisch tatsächlich bedeutsamen Zeitpunkt angewendet wird, als zu Beginn des 18. 
Jahrhunderts mit den flacher gewölbten Geigen – unter anderen von Stradivari – von 
Norditalien ausgehend ein deutlich wahrnehmbarer Klangwandel einsetzte.
246
 Dass spätestens 
ab Gustav Adolph Wettengel und Jacob August Otto
247
 von einem deutschen und dem 
(jüngeren) italienischen Stil gesprochen wurde, hat also eine gewisse Berechtigung. Doch zu 
stark pauschalisiert und dadurch problematisch ist es, wenn diese zwei Typen mit den 
konkreten Namen Stainer und Stradivari – den herausragendsten Vertretern dieser Baustile – 
belegt und als ausreichende Charakterisierung für ein Geigenmodell angesehen werden. 
Derartig stark eingeengte Einschätzungen zu Geigen des Leipziger Museums begegnen zwar 
selten bei Georg Kinsky,
248
 wurden aber später am Haus selbst nicht mehr vorgenommen. 
Dennoch müssen sie erwähnt werden, weil sich polarisierende Einschätzungen zu 
Museumsinstrumenten auf Fragebögen finden, die von auswärtigen Interessenten hinterlegt 
wurden und damit zeigen, welch grobe Mittel mitunter als ausreichend erachtet werden, um 
eine Geige zu charakterisieren (etwa der Fragebogen eines Geigenbauers mit anzukreuzenden, 
zwischen „Stainer“ oder „Stradivari“ polarisierenden Typenbezeichnungen für 
Wölbungsverläufe und mit zusätzlicher Auswahl „Guarneri“ für f-Loch-Formen).249 
 
 
Die unkommentierte Bezugnahme auf den Stil eines Geigenmachers impliziert darüber hinaus 
die Vorstellung, der Geigenmacher des beschriebenen Instruments habe bewusst auf das 
Vorbild Stradivaris, Stainers etc. zurückgegriffen. Ganz ähnlich verhält es sich mit 
scheinbaren regionalen Bezügen, zum Beispiel wenn die frühe f-Lochform mit zugespitzten 
Klappen als Brescianer Typ bezeichnet wird, wenngleich es sich ebenso gut um eine 
polnische, sächsische, thüringische oder niederländische Form des 16. oder frühen 17. 
Jahrhunderts handeln könnte. 
 
 
Aus dem Dargestellten ergibt sich die Forderung, dass Typen differenziert gebildet und 
Typennamen und Typenzuweisungen begründet angewendet werden sollten. Dabei wäre es 
nützlich, sich zwei Ebenen der Typenbildung und der Nutzung von Typen bewusst zu 
machen. 
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 Vgl. beispielsweise bei Johann Philipp Eisel 1738, S. 30. 
247
 Gustav Adolph Wettengel 1828, u. a. S. 177, 182; Jacob August Otto 1828, S. 74: Es „haben sich zwei 
Reihen unter den Instrumentenmachern gestaltet, deren eine den Italienern nachgearbeitet hat; die andere 
hingegen Jacob Stainer zum Muster annimmt“. Weitere Gegenüberstellungen der deutschen und der italienischen 
Bauart bei Otto u. a. auf S. V, 24, 32 und im Zweiten Abschnitt „Von den bekanntesten italienischen und 
deutschen Instrumentenmachern“, ab S. 68, insbesondere S. 78, 91. 
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 S. im Abschnitt Kinsky, Typisierende Vergleiche. 
249
 Fragebogen zu MfM 916, 29.01.2003, in MfM Restaurierungsberichte. 
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1) Neutrale Typen: Die Typen in der ersten Ebene stehen dem allgemeinen Gebrauch zur 
Verfügung. Sie sind unabhängig von Personalstilen, Schulen oder Regionen. Ihre Namen sind 
neutral.  
 
2) Vergleichende Typen bzw. Bezug nehmende Typen: Erst die Typen(namen) der zweiten 
Ebene ziehen direkte Vergleiche mit Personalstilen, Schulen und Regionen. Ihre Anwendung 
sollte auf Fälle beschränkt sein, in denen entweder eine Beeinflussung durch Lehrer oder 
durch andernorts ausgebildete Mitarbeiter oder aber durch Zulieferungen und über den Handel 
zugänglich gewordene Vorbilder nachweisbar oder sehr wahrscheinlich sind.
250
 Hat ein 
Geigenmacher ein Instrument oder einen Stil in bewusster Anlehnung oder gar als Kopie von 
Vorbildern übernommen, so ist die vergleichende Typenbildung selbstverständlich ebenfalls 
angebracht. 
Zusätzlich wäre die Verwendung vergleichender Typen noch durch die Angabe von 
Abweichungen und Besonderheiten gegenüber dem reinen Typ zu präzisieren. 
 
Zwar muss einerseits jede Typenzuordnung zwangsläufig mit einem gewissen 
verallgemeinernden Abstand vom konkreten Einzelfall verbunden sein und kann deshalb die 
differenzierende Beschreibung von individuellen Merkmalen nicht ersetzen, doch sind Typen 
andererseits ein wichtiges Werkzeug für die systematisierende und schlussfolgernde 
Auswertung.    
Im Folgenden sollen ausschließlich die neutralen Typen der ersten Ebene der Typennutzung 
Beachtung finden, weil sie als unmittelbare Resultate der ersten Dokumentationsstufe (s. 
Abschnitt Ziele und Stufen der Dokumentation) gebildet werden können. Es sollen Ansätze 
für eine objektive Erfassung der typbildenden Merkmale dargelegt werden. Dabei sind 
vorzugsweise aus Messungen hervorgegangene, in Messdaten dokumentierbare Kennzeichen 
anzustreben, um variable und unterschiedlich interpretierbare Kriterien auszuschließen. 
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 Als Beispiel wäre der deutliche Stilwandel in der Spätphase der Leipziger Hoffmann-Werkstatt zu nennen, in 
der durch einen neuen Mitarbeiter ein Schneckentyp aufkommt, der den stilistischen Einfluss von Thomas 
Edlinger und seinen Schülern (Johann Ulrich Eberle, Johann Georg Hellmer) zeigt. (Veit Heller 2015, S. 210). 
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2   Metrologie 
 
2.1   Geschichte der Metrologie im Geigenbau und in der 
Instrumentenkunde 
 
2.1.1   Das Maß im Geigenbau ab 1780 – Vorbilder, Empfehlungen, Normen 
Um 1900 stand aus Sicht der musikalischen Allgemeinbildung fest, dass bereits bis zur ersten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts die „richtigen“ Baugrößen der Violininstrumente als Ergebnis 
einer historisch stringenten Familienbildung festgelegt worden seien. 
In Riemanns Musik-Lexikon von 1905 wird dies in lexikalischer Knappheit zur Tatsache: 
„Allerdings verbreitete sich zunächst nur die Violine … [Sie, V. H.] trat einfach an die Stelle 
des Pardessus de viole … Dann rückte, als man anfing, auch die größern Violenarten nach 
dem Muster der Violine zu bauen, zunächst die Bratsche und weiter gegen 1700 das Cello 
nach, das bis dahin nur eine untergeordnete Rolle als Bassinstrument spielte …“251 Und 
weiter zum Violoncello: „Die Mensur des Schallkörpers variierte anfänglich und war meist 
etwas größer als die jetzt allgemeine, welche Stradivari endgültig feststellte.“252 
Zu einem gewissen Grad mag diese, hier besonders knapp formulierte Ansicht zutreffen. 
Doch vereinfacht sie sowohl hinsichtlich der musikalischen und musikpraktischen wie auch 
instrumentenbaulichen Abläufe stark. Interessant ist doch vor allem, dass gerade nach 1750, 
als die Orientierung für den zukünftigen Standard-Streichersatz gegeben schien, erst recht das 
Interesse stark wächst, den Geigenbau zu verstehen und Fachwissen in Publikationen auch 
öffentlich zu diskutieren. Man ist nun bestrebt, Gewissheit und Regeln darüber zu erhalten, 
wie eine angestrebte Qualität von Geigen zu erreichen und zu sichern wäre. In gewisser Weise 
ließe sich sagen, dass man – unabhängig davon, wie erfolgreich die zahlreichen im 19. 
Jahrhundert durchgeführten Experimente und Entwicklungen am Geigenkorpus waren bzw. 
welche Akzeptanz diese finden sollten – auf empirischem Weg oder durch Rückgriffe auf 
ältere (z. B. eckenlose) Formen und zugleich verbunden mit ersten physikalischen 
Erklärungsversuchen nun Teile aus der bisherigen Geschichte des Geigenbaus nochmals 
durchlebte und zu verstehen und zu entwickeln suchte.  
Ebenso wandelten sich die Ansichten, welcher Art die angestrebten Qualitäten zu sein hätten 
und in welche Richtung sich der Klangstil entwickeln würde. Spätestens ab 1700 standen 
auch nördlich der Alpen zwei Stilrichtungen gegenüber: die hoch und die niedriger gewölbten 
Geigenmodelle, der helle, feine Klang und der laute, expressive. Lautstärke ist nun eine 
wesentliche Anforderung, die um 1740 vorerst nur wenige deutsche Geigen erfüllen können: 
„Die besten Violinen werden von Antonio Stratifario zu Cremona im Staat Mayland, 
ingleichen von Jacob Stainern in Absom prope Oenipontum gemacht, und überschreien 
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 Hugo Riemann 1905, Stichwort „Violoncello“, S. 1403. 
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 Hugo Riemann 1905, Stichwort „Violoncello“, S. 1406. 
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dieselben einen gantzen musicalischen Chor: Wiewohl, da sie sehr kostbar zu stehen 
kommen, so sind sie auch folglich nicht jedermanns Kauff, und muß man sich mittlerweile 
mit dem Teutschen als: Hoffmanns in Leipzig, Haserts in Eisenach, und Rupperts Violinen in 
Erffurth behelfen, davon manche angenehm und stark genung klingen.“253   
Der Wunsch der Geigenhändler wie der Geiger, Instrumente von einheitlicher Qualität 
verfügbar zu haben, hatte sicher keinen unbedeutenden Anteil am wachsenden Interesse, den 
Geigenbau mit Hilfe der Naturwissenschaften theoretisch zu durchdringen. Bei Leopold 
Mozart ist das 1756 noch die allgemeine Qualität der Geigen betreffend formuliert, es wird 
aber schon ein „gewisser Grund“, eine mathematisch begründete Regel eingefordert: „Das 
bedauerlichste ist, daß unsere heutigen Instrumentenmacher sich […] so gar wenig Mühe 
geben. […] Daß ein jeder nach seinem Kopfe und Gutgedüncken so hin arbeitet, ohne einen 
gewissen Grund […] zu haben. […] In diesem Stücke könnten die Herren Mathematiker ihren 
Ruhm erweisen. […] Mit einem Worte, durch ein richtiges System, wie eigentlich die Theile 
einer Geige sich gegen einander regelmäßig verhalten sollen, könnten […] diese gelehrten 
Herren durch Hülfe der Mathematik, und mit Beyziehung eines guten Geigenmachers die 
Musik ungemein verbessern.“254 
Ein erster Schritt in diese Richtung wurde von der Universität Padua mit der Ausschreibung 
eines Preises für eine theoretisch durchdrungene Schrift zur Anfertigung von Geigen gemacht, 
die 1786 die Einreichung des Paduaner Geigenmachers Antonio Bagatella prämierte.
255
 
Bagatellas Schrift ist die erste detaillierte Veröffentlichung zum Geigenbau. Zwanzig Jahre 
später erschien ihre deutsche Übersetzung.
256
 Eine Rezension in der Berlinischen 
Musikalischen Zeitung würdigt 1806 die deutsche Ausgabe: „Diese kleine nützliche Schrift 
sollte eigentlich heißen: Anweisung zum Bau der Geigeninstrumente, denn diese findet der 
lehrbegierige Instrumentenmacher hier deutlich und ziemlich vollständig.“ Und man betont, 
dass sich die „Uebersetzung eines so nützlichen Werkchens um die deutschen 




Damit war um 1800 der überregionale öffentliche Austausch und Diskurs zum Geigenbau 
angestoßen. Er korrespondierte mit dem ständig wachsenden Aktionsradius reisender Musiker 
und Virtuosen, mit der Drucklegung und Verbreitung ihrer Werke durch Verlage und mit der 
damit in größerem Umfang ermöglichten Aufführung und Rezeption neuer Kompositionen. 
Der Instrumentenbau und der Instrumentenhandel folgten dieser Entwicklung.  
Einen erheblichen Anteil daran, die neuesten Entwicklungen zu reflektieren und zu verbreiten, 
hatte in Deutschland die Allgemeine musikalische Zeitung (AmZ), die seit 1798 im Verlag 
Breitkopf & Härtel in Leipzig erschien.
258
 Zwischen 1803 und 1811 beteiligte sich die 
Allgemeine musikalische Zeitung mit sechs Beiträgen an der Diskussion zum Geigenbau. 
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 Johann Philipp Eisel 1738, S. 30. 
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 Leopold Mozart 1756/1789, S. 6–8. 
255
 Antonio Bagatella 1786.  
256
 Antonio Bagatella 1786/Johann O. H. Schaum 1806. 
257
 Anonymus 2 1806. 
258
 Zwischen 1803 und 1811 vgl. beispielsweise: Johann Friedrich Schubert 1803a, Johann Friedrich Schubert 
1803b; Franz Anton Ernst 1804; Anonymus P. 1808; Anonymus 3 1809; Johann Anton Hänsel 1811.  
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Geigenmacher und andere Autoren beobachteten den Geigenmarkt, werteten die 
Entwicklungen und veröffentlichten auf dieser Grundlage ihre Empfehlungen zum 
Geigenbau.  
Diese „Aufbruchsstimmung“, dieser offene Diskurs beförderte zwei Entwicklungsrichtungen: 
Die einen suchten nach Verbesserungen der Streichinstrumente durch Neuentwicklungen (wie 
etwa von Francois Chanot in Mirecourt um 1820
259
 oder Johann Georg Staufer in Wien um 
1828
260
), die ebenfalls in der Allgemeinen musikalischen Zeitung reflektiert wurden. Die 
anderen waren um eine Qualitätssicherung und um zeitgemäße Optimierungen und 
Anpassungen des traditionellen Geigenmodells bemüht. Beide Strömungen zogen 
Anregungen aus den aktuellen physikalisch-akustischen Erkenntnissen, die der Leipziger 
Physiker Ernst Florens Friedrich Chladni mit seinen Veröffentlichungen über 
Schwingungsformen von Platten (den Chladnischen Klangfiguren, 1787) und Wellenarten 
(1796) zur Verfügung gestellt hatte und bis zu seinem Tod 1827 mit Arbeiten u. a. zur 
Schallgeschwindigkeit und Klangfarbe bereicherte.
261
 Hatte Leopold Mozart noch vorrangig 
mathematische Grundlagen gefordert, waren mit der jungen Akustik nun physikalische 
Beobachtungen zur Hand, mit deren Hilfe man sich erhoffte, die mechanischen Eigenschaften 
und die Prozesshaftigkeit von Schwingungen zu verstehen. Die Begeisterung für theoretisch 
begründete Neuerungen an Streichinstrumenten motivierte jedoch auch Eiferer, die ihre 
Vorschläge auf missverstandene physikalische Zusammenhänge stützten.
262
   
 
Im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts steht nach Bagatellas Schrift der Normierungsprozess 
noch immer am Anfang, doch existieren schon ausreichend verbindliche Vorstellungen und 
Konventionen, deren Gültigkeit nicht auf eine Werkstatt beschränkt, sondern allgemein 
akzeptiert sind, oder auf anraten der Autoren befolgt werden. Der Wortgebrauch von 
„regel(ge)rechtem“ und „regelwidrigem“ Bau und Zustand erhält mehr Verbindlichkeit.  
Für den thüringisch-sächsischen Raum ist die 1828 in Ilmenau erschienene Publikation von 
Gustav Adolph Wettengel, „Violinbogenmacher in Neukirchen bei Adorf“, ein gutes 
Beispiel:
263
 Wettengel differenziert durchaus zwischen individuellen Varianzen und gröberen 
Normabweichungen, indem er den Reparateur mahnt: „… so sucht man zuvörderst nur 
diejenigen [Fehler, V. H.] auf, welche es [das Instrument, V. H.] wirklich hat.“264 Sein 
Normverständnis ist aber bereits so gefestigt, dass er davon ausgeht, einen Fehler durch 
Wissen finden zu können und dass die „regelwidrige Beschaffenheit der Geige“ meistens 
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 G. L. P. Sievers 1820. 
260
 Anonymus 1828. 
261
 Dieter Ullmann 1984. 
262
 Beispielsweise übersieht ein anonymer Autor bei seinen Vorschlägen zur Senkung des Reißens von Saiten, 
dass nicht die gesamte sondern nur die schwingende Saitenlänge relevant ist (vgl. Anonymus 5 1801). 
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 Gustav Adolph Wettengel 1828. 
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 Gustav Adolph Wettengel 1828, S. 410. 
265
 Gustav Adolph Wettengel 1828, S. 410f. 
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In seiner Grundeinstellung setzt Wettengel die Anregung Leopold Mozarts und Bagatellas 
proportionierende Regeln fort und versucht diese um musikalische Einsichten und akustische 
Ansichten zu erweitern. Darauf verweist bereits der Buchtitel: Vollständiges, theoretisch-
praktisches auf Grundsätze der Akustik, Tonkunst und Mathematik, und auf die Erfahrung der 
geschicktesten italienischen und deutschen Meister begründetes Lehrbuch. Den 
Ausführungen zur Akustik, den musikalisch-physikalischen Grundlagen und der 
Materialkunde widmet Wettengel die ersten 90 Seiten und folgert: „Die Lehren der 
Geigenmacherkunst sind in der Akustik, in der Tonkunst und Mathematik gegründet und 
durch die Erfahrung der geschicktesten Meister und Tonkünstler bestätigt worden.“266 
Der deutsche Geigenbau befindet sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts in einer 
Übergangsphase, die nicht nur das Arbeiten mit Schablonen und das Verhältnis von 
Entwerfen und Kopieren betraf, sondern sich auch auf konstruktiv-technologische 
Arbeitsweisen erstreckt. So zeigen etwa hinsichtlich des Halsansatzes sowohl eine Vielzahl 
erhaltener Geigen dieser Zeit, dass neben dem durchgesetzten Hals auch schon der von außen 
in den Halsstock eingesetzte Hals vorkommt, wie er heute allgemein üblich ist. Wettengel 
(1828) kennt bereits beide Bauweisen, meint allerdings, dass die herkömmliche (der 
durchgesetzte Hals) haltbarer sei, als das modernere, äußere Einsetzen des Halses in den 
separaten Oberklotz, wie es zu seiner Zeit aber auch schon „viele zu tun pflegen“.267 
Wenngleich Bagatella seine Regeln aus eigenen empirischen Erfahrungen im Geigenbau 
zusammenfasste und selbst nicht theoretisch begründen konnte, waren sie doch der Anfang 
für einen „öffentlichen“ Regelkanon, der – aus dem Italienischen zunächst ins Deutsche und 
dann weiter ins Englische übersetzt – über viele Jahrzehnte rezipiert und modifiziert wurde. 
Dabei wird zum Teil auf Bagatellas Urheberschaft verwiesen, in anderen Fällen werden seine 
Regeln in die eigenen Konzepte integriert. 
 
2.1.1.1   Überblick zur Bagatella-Rezeption 
Antonio Bagatellas Regole per la costruzione de' violini, viole, violoncelli e violoni 
erschienen 1786 als preisgekrönte Denkschrift eines von der Wissenschaftlichen Akademie 
Padua ausgelobten Wettbewerbs. Die Veröffentlichung enthält neben den Ausführungen 
Bagatellas Auszüge aus den Sitzungsberichten und mehrfachen Anspielvergleichen von 




Die deutsche Rezeption beginnt mit der um 1806 in Leipzig erschienenen Übersetzung durch 
Johann O. H. Schaum, die auch die beiden Tafeln mit Zeichnungen enthält, die von späteren 
Herausgebern kopiert übernommenen werden.
269
 In der Leipziger Allgemeinen musikalischen 
Zeitung werden 1808 in einem Beitrag „Ueber die Violin“ Bagatellas Regeln in einigen 
Punkten kritisch betrachtet und es wird vermutet, dass „im Original oder der Übersetzung hier 
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[bei den Angaben zur Ausarbeitung der Decke, V. H.] etwas fehle“. Es wird registriert, dass 




Auf der Grundlage dieser Übersetzung setzt sich der Geigenbauer Jacob August Otto mit 
Bagatellas Bauempfehlungen auseinander, ohne diese in seinem Buch von 1817 und dessen 
späterer, veränderter Jenaer Ausgabe von 1828 zu wiederholen. Ottos Bezugnahme wird dann 
explizit genannt, wenn er sich von Ansichten Bagatellas distanziert. Insbesondere sind das 
Passagen über die Verteilung der Holzstärken, die er nach eigenen Erfahrungen korrigiert.
271
 
Zeitgleich, 1828, finden sich Bagatellas Anweisungen (wiederum basierend auf der 
Übersetzung Schaums) detailliert bei Gustav Adolph Wettengel wiedergegeben.
272
 Er hält die 
Methode Bagatellas für wichtig, weil er sie in vielen hervorragenden Geigen erfüllt gesehen 
hätte. „Der größte Theil der italienischen und Thyroler Geigen, die in Hinsicht auf die Güte 
ihres Tones berühmt geworden sind, namentlich die Geigen von Amati und Stainer (letztere 
jedoch mit einer kleinen Abweichung, wovon nachher) sind ganz nach denselben 
Bestimmungen erbaut.“273 Die erwähnte Abweichung Stainers betrifft die Ausdehnung der 
Schallkreise der Decke und mit ihnen einen größeren Spielraum für den Stand der Stimme. 
Auf der Basis von Bagatellas Modell gelangt Wettengel schließlich noch zu einem Entwurf 
mit etwas kürzerer Mensur,
274
 den er wie folgt begründet: „So wohllautend der Ton der nach 
Bagatellas Bestimmungen erbauten Geigen auch ist, und so gewiß es ist, daß sie allen 
Ansprüchen der Tonkünstler vollkommen entsprechen, so haben sie dennoch einen Fehler. 
Sie sind der Haltbarkeit der Saiten nicht günstig. Denn erstlich müssen auf dieselben, wegen 
der langen Dimension des Korpus, Saiten von viel bedeutenderer Dünnigkeit, als bei andern 
deutschen Geigen aufgezogen werden, zweitens müssen sie auch bei einem solchen 
Instrumente wenigstens um ¾ Zoll länger, als bei deutschen Geigen seyn.“275 In der 
Dimensionierung sieht Wettengel einen markanten Unterschied zwischen italienischen 
(Bagatellas Modell entsprechenden) und deutschen Geigen. Die Vorzüge beider miteinander 
zu verbinden, ist Anliegen seines Proportionsentwurfs und bedeutet praktisch einen Versuch 
der Optimierung, der letztlich mit zur Einschränkung von Maß- und hier speziell der 
Mensurtoleranzen beiträgt. 
Neu am Verfahren Bagatellas – soweit sich der Zeitpunkt aus dem Mangel an älteren 
Traktaten zwischen H. A. v. Zwolle um 1440 und Bagatella überhaupt setzen lässt – ist es, die 
Länge des Geigenkorpus zur Grundlage zu machen und diese Längsachse in 72 gleiche Teile 
zu teilen. An 7 von diesen Teilungspunkten werden rechtwinklig schneidende Geraden 
gezogen. Der weitere Entwurf ähnelt so mehr einer Bestimmung von Punkten im 
Koordinatensystem als einer traditionellen proportionierenden Konstruktion. Oder anders 
ausgedrückt: Die ursprünglich nach geometrischen Konstruktionen entstandenen Formen der 
Instrumente, die Bagatella zum Vorbild gedient haben, erfuhren nun eine Übertragung in 
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 Internes Grundmaß dieses Systems ist ein 
Zweiundsiebzigstel der Korpuslänge. Gewähr für die resultierenden absoluten Maße ist also 
die richtige Wahl der Korpuslänge.
277
  
Diese als mathematisch bewertete Herangehensweise wird durchaus als neu empfunden; so 
auch von J. A. Otto, indem er – wohl mit Blick auf Bagatella – anmerkt, die Italiener würden 
die Geigen mathematisch konzipieren. Doch quasi im gleichen Atemzug geht Otto noch einen 
Schritt weiter. Ein Jahr nachdem Bagatella seine mathematischen Regeln vorlegte, 
veröffentlichte, wie oben schon erwähnt, Ernst Florens Friedrich Chladni in Leipzig seine 
Schrift Entdeckungen über die Theorie des Klanges, in der er die Schwingungsformen von 
Platten (Chladnische Klangfiguren) beschreibt und damit die eigentliche Akustik der 
Musikinstrumente begründet. Drei weitere Schriften zur Akustik, unter anderem mit expliziter 
Verbindung zum Instrumentenbau erscheinen bis 1821.
278
 So kann J. A. Otto – im Gegensatz 
zu Bagatella – auf den Anfängen der Akustik aufbauen und versucht, die geometrischen und 
mathematischen Regeln des Geigenbaus von dieser Seite her zu begründen. Soll ein 
Geigenmodell neu konzipiert werden, dann „muß der Instrumentenmacher vertraut seyn mit 
den Lehren der Akustik und der Mathematik“.279 
In dieser Orientierung, den „mathematischen“ Ansatz Bagatellas mit ersten akustischen 
Einsichten zu verbinden, zu hinterfragen und zu revidieren, mag auch einer der Gründe 
liegen, dass am Buch J. A. Ottos ein großes Interesse bestand. Durch mehrfache englische 
Übersetzungen wird es für den englischsprachigen Raum bis nach Übersee zugänglich 
gemacht: Schon 1833 erscheint in London eine kommentierte Übersetzung durch Thomas 
Fardely.
280
 Weitere englische Ausgaben folgen in London 1848 und 1860,
281
 New York (o. J.) 
und Boston 1855.
282
 Heron-Allen gibt Bagatellas Anweisungen unter ausdrücklicher 
Bezugnahme auf Ottos Buch in der Übersetzung durch John Bishop (1848, 1860) 
einschließlich der Zeichnung wieder. Bei ihm ist das System von den ursprünglich 7 
Horizontallinien Bagatellas auf nunmehr 20 Horizontallinien erweitert worden.
283
 
Dass Bagatellas Methode für sich genommen eine weite und andauernde Verbreitung fand, 
liegt sicher auch daran, dass sie leicht zu handhaben und partiell modifizierbar ist, ohne dabei 
jeweils ein ganzes geometrisches Gebäude berücksichtigen oder korrigieren zu müssen. Sie ist 
auch beliebig zu verfeinern, eben indem etwa die Anzahl der Horizontalteilungen erhöht wird. 
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 H. Heyde sieht den Ursprung von Bagatellas System in Proportionierungen nach dem Proportionsrechteck 
9:5, wobei sich wie bei Amati- und Stradivari-Geigen Verhältnisse von 4:5 zwischen oberer und unterer Breite 
sowie 2:3 zwischen mittlerer und oberer Breite ergeben.  
277
 „Um zu dem Modell der Decke und des Bodens zu kommen, spricht er [Bagatella, V. H.], ziehe man eine 
Linie, die so lang seyn muß, als lang die Decke oder der Boden derjenigen Geigengattung, von der man das 
Modell zu haben wünscht, ist […] und theile diese Linie in 72 gleiche Theile. Das diese Eintheilung der Grund 
des Ganzen ist, so muß sie sehr genau gemacht werden. Durch diesen Diameter des ganzen Geigenkorpus ziehe 
man hierauf 7 Horizontallinien …“, Zitiert nach Gustav Adolph Wettengel 1828, S. 177. 
278
 Florens Friedrich Chladni 1787; Florens Friedrich Chladni 1802; Florens Friedrich Chladni 1817; Florens 
Friedrich Chladni 1821. 
279
 Jacob August Otto 1828, S. 7. 
280
 Thomas Fardely 1833. 
281
 John Bishop 1848/1860. 
282
 Jarvis F. Hanks 1855. 
283
 Ed. Heron-Allen 1884, S. 136–139 und Lit.-Verweis S. 20, Anm. 1. 
121 
 
In diesem Zusammenhang seien deshalb nachfolgend noch einige spätere Bezugnahmen auf 
Bagatellas System erwähnt. 
1892 greift Paul Otto Apian-Bennewitz auf die erste deutsche Übersetzung durch J. O. H. 
Schaum (s. o.) zurück,
284
 bevor spätestens 1896 die neuerliche, in mehrfachen Auflagen 
erschienene deutsche Übersetzung des Originaltextes von Bagatella durch J. G. Hübner in der 
Berliner Verlagsbuchhandlung von Franz Wunder zur Verfügung steht.
285
 Apian-Bennewitz 
möchte die Methode Bagatellas konkreter, feiner abgestuft sehen, um mit ihr die Unterschiede 
zwischen den Modellen Stradivaris, Guarneris, Stainers oder Amatis abzubilden. Dabei 
verweist er auf den französischen Ingenieur Léon Mondret, „der nun erst in neuerer Zeit“ die 
Methode Bagatellas für die Geigenumrisse dieser Meister angewendet hätte.
286
  
In Italien selbst erlebte die Schrift von Bagatella ebenfalls um die Wende vom 19. zum 20. 
Jahrhundert eine verstärkte Rezeption mit mehrfachen Neuauflagen etwa 1874, 1883 und 
1916
287
 und schließlich ein weiteres Jahrhundert später zwischen 1995 und 2010.
288
 
Das Interesse an Bagatellas Regeln gründete sich weiterhin darauf, dass seine Angaben Erfolg 
versprachen und zugleich erste Anhaltspunkte für einen allgemeinen Kanon gaben, also als 
ein Standard dienen konnten. Ein Jahrhundert nach Bagatella ist zwar etwas abschätzig, aber 
in diesem Sinne treffend formuliert: „… der bis jetzt geübte Instrumentenbau beruht … theils 
auf den Angaben des Antonio Bagatella, der seine Vorschriften und Maße schlechthin von 
vorzüglichen italienischen Instrumenten seiner Zeit ableitete, d. h. also nichts Anderes als 
sehr brauchbare Durchschnittsmaße gab.“289 
Bei Heron-Allen wird schließlich deutlich, wie wenig die Kunst des geometrischen 
Konstruierens – selbst die Bagatellas – dem an das Kopieren und Arbeiten mit Schablonen 
gewöhnten Geigenbau am Ende des 19. Jahrhunderts noch vertraut war: „This [Bagatella’s, 
V. H.] method of tracing an outline (which has been given by more than one author) is, 
though terribly complicated, the most ingenious piece of mechanical drawing I have ever 
come across. Nowadays any one can get access to a good outline, which may be copied as 
before set down, but I have given the above method as it is extremely interesting, and clever 
in construction.“290 
 
2.1.1.2    Aus Empfehlungen werden Normen 
Gleichzeitig mit der Bagatella-Rezeption, durch die noch das Prinzip der 
durchproportionierten Gestaltung erfahrbar war, werden seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts 
für einzelne Komponenten zunehmend konkrete Maße empfohlen und schließlich als 
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verbindliche Größen übernommen. Diese als einzig richtig und damit normativ verstandenen 
Maße überträgt man auch auf ältere Modelle, ungeachtet derer Stilistik und proportionalen 
Grundidee. Besondere Beachtung erhalten dabei die Halsstellung, die Saitenlage sowie die 
Maße und das Verhältnis der Hals- und Korpusmensuren. Damit sind vor allem die 
Komponenten berücksichtigt, über die der Spieler den Kontakt zum Instrument hat und sein 
Spielgefühl entscheidend mitbestimmen. Mit der Abkehr von hohen Wölbungsmodellen 
vermindert sich so auch die Varianz der Steggrößen. Neben den künstlerisch-musikalischen 
Aspekten wird im 19. Jahrhundert die Normierung durch die Einführung des metrischen 
Systems
291
 und die Aufhebung des Zollzwangs begünstigt. 
 
Für diese normativen Veränderungen an der Hals- und Saitengeometrie seien hier zwei 
Beispiele angeführt: 
Die heute allgemein gültigen Mensuren von 195 mm für die Decke und 130 mm für den Hals 
gehen auf Werte zurück, die aus den verwendeten Maßvarianzen heraus um 1800 erstmals in 
Publikationen öffentlich weiterempfohlen werden. Nach Francesco Galeazzis Angaben von 
1791 sollte der Violin-Hals 128,5 mm lang sein.
292
 Noch näher am heutigen Wert sind die 
siebzehn Jahre später in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung gemachten 
Angaben mit 129,8 mm Hals- und 194,7 mm Deckenmensur,
293
 womit die Proportion von 2:3 
für die Hals- und Deckenmensur erreicht war. 
 
Allein die unterschiedlich verbindlichen Angaben zum Steg sind bereits ein Indiz für diese 
Entwicklung.  
Jacob August Otto hatte 1828 noch mit einer weit größeren Vielfalt der Geigengeometrie zu 
rechnen, weshalb er über den Steg schreibt: „Die Verhältnisse aber für die Höhe und Stärke 
des Stegs lassen sich nicht in einer allgemeingültigen Regel aufstellen … Er muß jedem 
einzelnen Instrumente angepasst werden …“294 
Knapp 130 Jahre später ist für André Roussel unumstößlich, dass für eine Idealgeige nach 
seinem Konzept hinsichtlich des Saitenwinkels und des Stegs Maße gelten, die nun schlicht 
dem „Normalsteg“ genügen: „… dass der Saitenwinkel eine bestimmte Größe aufweisen 
muss und …, dass der Steg die Größe des Normalstegs haben muss“295 Die Toleranzen von 
Halsstellung, Wölbung, Mensur und Saitenlage sind nun so weit eingeschränkt, dass es 
überhaupt möglich und sinnvoll ist, von einer Normalgröße des Stegs zu sprechen und mit 
dieser Größe quasi eine weitere „Kontrollnorm“ anzugeben. 
Zur Vereinheitlichung des Spielgefühls der Greifhand auf dem Geigenhals dienen – um beim 
Beispiel der Halsgeometrie zu bleiben – ein festgelegter Winkel 
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(Griffbrettleimfläche/Hirnholzfläche = 83° = 7° Griffbrettleimfläche/Decken-Zargenfuge) und 
eine möglichst wenig über die Halslänge variierende Gesamtdicke von Hals und Griffbrett. 
 
Selbst im historisch informierten und an Authentizität interessierten musealen Kreis des 
Heyer’schen Musikinstrumentenmuseums überwog um 1910 bei Restaurierungen doch 
oftmals modernes Denken. Beispielhaft ist das am Violoncello piccolo MfM 918 zu 
beobachten. „Das Instrument war im 19. Jahrhundert zu einer Bratsche umgearbeitet gewesen 
und wurde in der Werkstatt des Museums wieder in seinen ursprünglichen Zustand als Viola 
pomposa zurückversetzt. Saitenhalter, Hals und Griffbrett mußten bei dieser Gelegenheit 
erneuert werden.“296 Vorbild für diese Rekonstruktion hätte unmittelbar das baugleiche 
Instrument vom selben Geigenmacher, J. Chr. Hoffmann, in der Heyer’schen Sammlung mit 
der Inventarnummer 919 sein können, von dem Kinsky im Katalog schreibt: „Im Gegensatz 
zu dem vorhergehenden Instrument [eben jene Inv.-Nr. 918, V. H.] befanden sich die Viole 
pompose No. 919 – 921 noch im Originalzustand.“297 Diese Nr. 919 hatte ein keilförmiges 
Griffbrett und einen im 86°-Winkel angesetzten Hals mit ebenfalls deutlich ansteigender 
Stärke.
298
 Dennoch wurde die Halsrekonstruktion nach moderner Norm mit einem Winkel 
von 83° und annähernd egaler Halsstärke einschließlich eines Griffbretts von moderner Länge 
vorgenommen – ein Beispiel dafür, dass das Umdenken und Neuverstehen hinsichtlich 
historischer Instrumente und dementsprechender Musizierweisen ein langwieriger (und in 
manchem auch heute noch nicht abgeschlossener) Prozess ist.  
 
2.1.1.3   Normmaße der modernen Geige 
Ungeachtet der Bemühungen, zu einheitlichen Standardmaßen zu kommen, bleiben dem 
Geigenbauer Gestaltungsspielräume erhalten, in denen sich Traditionen und Geigenmodelle 
spiegeln. Die Maße in dieser Übersicht (angegeben in mm) wurden mit zahlreichen Quellen 
abgeglichen, wobei als Grundlage jene Werte dienen, die heute im Geigenbau üblich sind und 
in der Geigenbauausbildung, etwa im Studiengang Geigenbau der Westsächsischen 
Hochschule Zwickau in Markneukirchen, orientierend vermittelt werden.
299
 
Aufschlussreich ist die Trennung von variablen, für eine ästhetische Gestaltung offenen 
Maßen einerseits und Normierungen andererseits. In gewissen Grenzen veränderlich sind jene 
Maße, die die Korpusform, also das Modell mit seiner Formensprache prägen, weshalb in 
dieser Gruppe keine allgemein verbindlichen Maße angegeben werden können. 
Demgegenüber existieren doch sehr konkrete Normen für alle die Bauteile, zu denen der 
Spieler Kontakt hat und die damit das vertraute Spielgefühl einer jeden Geige sicherstellen 
sollen. Außerdem gibt es auch für die klangbeeinflussenden Parameter orientierende 
Maßangaben, die Erfahrungswerte zum Erreichen einer bestimmten, vom heutigen 
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Standpunkt aus als ideal beurteilten Klanglichkeit vermitteln. Die folgende Tabelle ordnet den 
genannten Maßgruppen die Einzelmaße schwerpunktmäßig zu, wenngleich sich an einer 
Geige selbstverständlich alle Komponenten mehr oder weniger gegenseitig beeinflussen und 
sich auf mehrere Eigenschaften der Geige auswirken können. 
 
Richtmaße moderner Geigen (4/4-Größe) 
Gesamtlänge modellabhängig um 60 cm 
Korpuslänge modellabhängig um 35 cm 
Korpusbreiten (oben/Mitte/unten) modellabhängig um 17/11/20 cm 
Länge der Mittelbügel (Eckenabstand) modellabhängig um 80 mm 
Wölbungshöhen modellabhängig um 14 mm 
Randbreite bis zur Einlage 4 mm 
Untersattellänge 35–38 mm 
Mensur Decke 195 mm 
Mensur Hals 130 mm
300
 
Halswinkel Griffbrettleimfläche/Hirnholzfläche = 83° (= 7° 
Griffbrettleimfläche/Decken-Zargenfuge)  
Halslänge 130 mm 
Halsüberstand am Deckenrand 5–6 mm 
Griffbrettbreite oben: 23 mm 
unten: 41 mm 
Griffbrettlänge 270 mm 
Halsgriffstärke mit Griffbrett am Sattel: 18 mm 
vor dem Halsfuß: 20 mm 
Zargenhöhe am Hals: 30 mm 
am Knopf: 31 mm 
Holzstärken Decke Brust: 3,4 mm 
Stöcke: 3,0 mm 
an f-Löchern: 3,2 mm 
Backen oben: 2,5 mm 
Backen unten: 2,7 mm 
Holzstärken Boden Brust: 4,5 mm 
Stöcke: 3,3 mm 
Backen oben: 2,6 mm 
Backen unten: 2,8 mm 
Wölbungshöhe Decke 15 mm 
Wölbungshöhe Boden 14 mm 
Stegbreite  am Fuß: 42 mm 
Stegdicke oben: 2 mm 
unten: 4 mm 
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1969 veröffentlichte Konrad Leonhardt die Maße eines Geigenmodells, in das seine in 
Versuchsreihen gewonnenen Einsichten und seine Erfahrungen als Ausbilder und Leiter der 
Geigenbauschule in Mittenwald einflossen. Es ist ein durchgestaltetes Maß- und 
Proportionskonzept, das von der 4/4-Violine proportional auf alle kleineren Schülergrößen bis 
zur 1/16-Geige übertragen wurde. Für jede Geigengröße sind 40 Maßangaben mit einer 
Genauigkeit – je nach Maßgröße und Maßart – von 0,01 bis 0,1 mm angegeben. Dieses 
Konzept, das Leonhardt auch als Gebrauchsmuster angemeldet hat, wird nicht zuletzt über die 





„Maßtabelle der proportionalen Geigenlängenmaße der Größen 4/4 bis 1/16 
(GBM Nr. 1978923)“ 302 
– Auszug – 
Bauteil Maßeinheit 1/16 1/8 1/4 1/2 3/4 7/8 4/4 
Schneckenlänge cm 8,20 8,37 8,71 9,39 10,07 10,41 10,75 
Schneckenweite cm 3,05 3,11 3,23 3,47 3,71 3,83 3,95 
Wirbelkastenlänge cm 5,15 5,26 5,48 5,92 6,36 6,58 6,80 
Halslänge cm 10,80 10,95 11,25 11,85 12,45 12,75 13,05 
Deckenmensur cm 16,20 16,42 16,86 17,74 18,62 19,06 19,50 
Korpuslänge cm 26,90 27,47 28,61 30,89 33,17 34,31 35,45 
Gesamtlänge cm 46,20 47,10 48,90 52,50 56,10 57,90 59,70 
Korpusbreite oben cm 12,90 13,15 13,65 14,65 15,65 16,15 16,65 
Korpusbreite Mitte cm 8,45 8,62 8,96 9,64 10,32 10,66 11,00 
Korpusbreite unten cm 15,80 16,11 16,73 17,97 19,21 19,83 20,45 










































Höhe des Oberteils cm 10,45 10,60 10,90 11,50 12,10 12,40 12,70 
Höhe des Mittelteils cm 6,80 6,90 7,10 7,50 7,90 8,10 8,30 
Höhe des Unterteils cm 9,65 9,97 10,61 11,89 13,17 13,81 14,45 
f-Loch-Länge mm 57,25 58,00 59,50 62,50 65,50 67,00 68,50 
f-Loch-Abstand mm 33,00 33,60 34,80 37,20 39,60 40,80 42,00 
Bodenwölbungshöhe mm 12,90 13,01 13,23 13,67 14,11 14,33 14,55 
Deckenwölbungshöhe mm 13,35 13,49 13,77 14,33 14,89 15,17 15,45 
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Für die Normierungsbestrebungen ergeben sich zwei Gruppen: 
1) Empfehlungen zu Modellen, Wölbungshöhen- und -verläufen oder auch zu 
Holzstärkeverteilungen richten sich an die künstlerische Qualität, um ein angestrebtes Niveau 
der Klangqualität zu garantieren. 
2) Richtlinien zur Vereinheitlichung von Halsmaßen, Hals- und Deckenmensur sollen das 
Spielgefühl vereinheitlichen und dadurch die Griffsicherheit erhöhen. 
Demzufolge gibt es eine Hierarchie beider Gruppen. Die erste lässt hinsichtlich künstlerischer 
Wertungen größere Toleranzen zu, weil Klangideal, Musikrichtung, Raum und Ensemble 
variieren. Demgegenüber haben alle Komponenten, mit denen der Spieler direkten Kontakt 
hat und die sich auf das Spielgefühl und die Intonationssicherheit auswirken, möglichst 
verbindliche Maße und Anordnungen aufzuweisen. 
 
 
2.1.1.4   Metrologie als schöpferische Methode im Geigenbau 
Gegenüber dem kopierenden Arbeiten mit Schablonen, dem Einhalten von Normwerten und 
dem dabei vorrangig kontrollierendem Gebrauch des Messens, können Messvorgänge aber 
auch direkt und maßgeblich am schöpferischen Prozess beteiligt sein – eine Funktion, die 
jedoch durch die Entwicklungen des Geigenbaus immer mehr in den Hintergrund gedrängt 
wurde. Nach Herausbildung der arbeitsteiligen Produktion seit dem 16. Jahrhundert bis hin zu 
manufakturellen Produktionsstrukturen bestimmte spätestens gegen Ende des 19. 
Jahrhunderts die fabrikmäßige Produktion weite Teile des Geigenbaus. Die mechanisierte 
Herstellung hoher Stückzahlen von ein und demselben Modell wie beispielsweise das 
Ausarbeiten von Geigendecken und -böden durch Kopierfräsen hatte in vogtländischen 
Fabriken, aber auch in den Musikinstrumentenfabriken des Unternehmers Julius Heinrich 
Zimmermann
303
 den Charakter der Industrialisierung angenommen. Die oben besprochene 
Normierung, die industrielle Herstellung garantierbarer Qualitäten und der internationale 
Handel bedingten einander. Für das Handwerksprofil hatte das die mehrheitliche Verlagerung 
weg vom schöpferischen Geigenbau mit seinem Verständnis für die gestalterischen 
Grundlagen hin zur maßhaltigen Reproduktion vorgegebener Modelle zur Folge. Vor diesem 
Hintergrund muss dann der Ansatz von Max Möckel verstanden werden, der 1935 mit der 
Kunst der Messung im Geigenbau
304
 dieser seit 130 Jahren währenden schrittweisen 
„Entfremdung“ des Geigenbaus von seinen Grundlagen zurück zu proportionierenden 
Gestaltungsprinzipien – noch über Bagatella hinaus – finden wollte. 
Beispielhaft löst der Geigenbauer Max Möckel das Maß und den Messvorgang aus der 
einseitigen Anwendung als Qualitätsprüfmittel und macht das Messen zur Grundlage des 
Entwurfs. 
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Eingangs benennt er noch einmal die zwei Verfahrensweisen, die nach der klassischen 
italienischen Epoche den Geigenbau bestimmten, um anschließend zu reflektieren, warum das 
reine Kopieren nicht befriedigend sein könne. Die einen arbeiteten mit „Experimente[n] am 
Resonanzkörper und auf der Grundlage rein wissenschaftlich-akustischer Forschungen“, für 
die anderen trat „die Schablone […] an die Stelle der organisch entwickelten Form.“305 
Aufgrund von Verformungen, die schon beim Fertigungsprozess auftreten oder später durch 
die Saitenspannung entstehen, werde beim Kopieren „gleichermaßen ein 
Entwicklungszustand wieder zum Ausgangspunkt neuer Folgeerscheinungen“ weshalb „von 
einer ‚originalgetreuen‘ Kopie […] niemals die Rede sein“ könne.306 
Möckel nimmt mit dem Titel des Buches direkten Bezug auf sein Statement, den Kopien fehle 
„die eigene Seele, der Zauber der Persönlichkeit“.307 Die Kunst der Messung möchte er sehr 
weit gefasst, sozusagen als Philosophie des Geigenbaus verstanden wissen. Es geht ihm nicht 
um die Technik des richtigen Messens, nicht um das Messen als Vorgang des Prüfens, als 
Überprüfen des Herstellungsprozesses, geschweige denn um das Vergleichen mit Schablonen, 
deren Formen und Maße einzuhalten wären. Vielmehr sucht Möckel nach dem schöpferischen 




Metrologisches Handeln setzt nicht erst im Moment der Überprüfung ein. Vielmehr geht die 
Metrologie der Fertigung auch insofern voraus, als sie Anteil an der Konzeptentwicklung hat: 
an der Form des Werkstücks und seinem Anwendungsziel sowie an der Herstellungstechnik. 
Folgerichtig erfahren wir deshalb in Möckels Kunst der Messung – anders, als man es aus 
dem Titel voreilig herauslesen möchte – auch wenig über Messwerkzeuge und deren richtige 
Verwendung. 
 
Mit dieser Zusammenfassung ist die Maß- und Normenentwicklung im Geigenbau ab 1880 
umrissen. Sie kann dazu beitragen, die Anwendungen metrischer Dokumentationen seitens 
der Instrumentenkunde zu beurteilen und die an das Vermessen von Geigen gestellten 
Anforderungen einzuschätzen.  
Um es vorweg zu nehmen: Wenngleich heute in der Organologie Maße als Informationsträger 
mit Selbstverständlichkeit anerkannt sind, so hat es jedoch beinahe ein Jahrhundert gedauert, 
bis die Instrumentenkunde die Metrologie als erschließendes und analytisches Werkzeug im 
umfassenden Sinn einer Kunst der Messung annahm.  
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2.1.3   Metrologie in der Instrumentenkunde 
 
Das Messen setzt nicht erst mit der Wahl der Messwerkzeuge und dem Messvorgang selbst 
ein. Im Sinne der Metrologie gehören bereits folgende in Vorbereitung einer Messung zu 
stellende Fragen hierher:  
Was wird warum gemessen? Wie und wie genau muss gemessen werden. Mit welchen 




Abb. M1: Planung einer Messung 
 
Bei der Wahl des Messverfahrens stehen verschiedene mechanische und optische Methoden 
zur Verfügung. Eine generelle Empfehlung kann nicht gegeben werden, weil jeweils die 
konkrete Messanforderung und das Messgerät zu berücksichtigen und aufeinander 
abzustimmen sind. Allerdings haben die technischen Entwicklungen insbesondere der 
vergangenen zehn bis fünfzehn Jahre den optischen Techniken beständig höhere Auflösungen 
und schnellere Datenverarbeitung gebracht. Weil optische Messverfahren berührungslos 
arbeiten, sind sie unter konservatorischem Gesichtspunkt zu bevorzugen. Außerdem sind sie 
129 
 
bei der Erfassung von großen Mengen von Messpunkten schneller. Zu den optischen 
Verfahren ist auch das Messen mit Hilfe bildgebender Untersuchungsmethoden wie dem 
Röntgen oder der Computertomografie insofern zu zählen, als auch hier im Strahlenverlauf 
die Gesetze der Optik gelten. 
 
Mechanische und Optische Messverfahren 
Vergleichender Überblick 
Mechanische Verfahren Optische Verfahren 
Messgeräte: 
- Maßstab, Lineal, Bandmaß 
- Schiebelehre 
- Mikrometerschraube 




- Fotogrammetrie (verschiedene Methoden) 




- unmittelbare Kontrolle des Messvorgangs  
 
Vorteile: 
- berührungslos – keine 
Oberflächenbeschädigungen 
- bei Scannverfahren: schnelle Erfassung 
komplexer Formen und sehr vieler Datenpunkte 
 
Nachteile: 
- zeitaufwändig bei komplexen Formen und sehr 
vielen Datenpunkten 
- Berührung mit Objekt – Beschädigungsgefahr 
 
Nachteile: 
- Fehler bei spiegelnden Flächen 
- Hinterschneidungen und Verdeckungen werden 
möglicherweise nicht erkannt 
- Optische (Bild-) Verzerrungen müssen 
ausgeschlossen bzw. berücksichtigt werden. 
 
- Auflösung/Genauigkeit: von Gerät und Anwendung abhängig 





Die Theorie des Messens muss damit Teil der Organologie sein, zumal sie im Vergleich zum 
Handwerk eine nicht zu unterschätzende Besonderheit aufweist, indem der umgekehrte Weg 
beschritten werden muss: Im Geigenbau dienen das Maß und der Messvorgang beim 
Entwerfen und sind während des Fertigungsprozesses Hilfs- und Prüfmittel, um die 
Entstehung des projektierten Instruments zu gewährleisten.  
Für die Instrumentenkunde bedeutet das Messen jedoch zunächst eine Zustandsprüfung eines 
fertigen Instruments. Dabei sollte im Idealfall der Werdegang eines Instruments, beginnend 
mit seiner Vermessung im vorliegenden Zustand (Istzustand) über den Sollzustand bis zurück 
zum Entwurf zu verfolgen sein. Gewachsene Zustände erfordern eine differenzierte 
Bewertung der Messergebnisse (s. auch unten zum Messen für die Maßanalyse). Außerdem 
kann es handwerklich oder materialbedingt schon bei der Herstellung zu Abweichungen vom 
Idealplan gekommen sein. Auch müssen spätere Veränderungen durch Schwund des Holzes, 
Abnutzung, Reparatur oder Umbau einkalkuliert werden. Auf dieser Grundlage – mitunter mit 
mehreren unbekannten Größen eine Herausforderung – soll nun im Verlauf weiterer 
Auswertungen auf den Herstellungsvorgang, den Maßgrund und das Proportions- oder 
Herstellungskonzept sowie auf spieltechnisch und klanglich relevante Komponenten zurück 
geschlossen werden.  
Ein außerdem nicht zu unterschätzender Faktor, der die instrumentenkundliche Metrologie 
vom Messen während des Fertigungsprozesses unterscheidet, ist die Notwendigkeit, am 
geschlossenen Streichinstrument arbeiten zu müssen und dabei Schadensfreiheit für 
Oberflächen und Kanten garantieren zu können. Die gleiche Selbstverständlichkeit, mit der 
der Geigenbauer Jacob August Otto 1828 empfahl, dass „die Violine, welche als Muster 
dienen soll, […] zerlegt werden [müsse], 309 gilt heute zumindest an den Museen für das Tabu 
des Öffnens von historischen Streichinstrumenten, das sich aus konservatorischen Gründen 
verbietet. Seit mindestens 40 Jahren kommt das Öffnen von Streichinstrumenten zum Zweck 
der Untersuchung am Leipziger Museum grundsätzlich nicht mehr in Frage. 
Aus diesen Gründen müssen die metrologischen Methoden, Techniken und Ziele der 
analysierenden Instrumentenkunde teilweise andere sein als die der produzierenden 
Geigenmacher. Eines der angestrebten Ziele ist es aber zugleich, den vorausgegangenen 
Herstellungsprozess des historischen Instruments und die dabei angewendeten Technologien 
des historischen Geigenbaus zu verstehen. 
Diese Zielstellungen und das umfassende Verständnis vom Prozess des Messens bildeten sich 
erst nach und nach heraus. Nicht nur an der Heyer’schen Sammlung und dem späteren 
Leipziger Museum nahm diese Entwicklung die Jahrzehnte in Anspruch. Erst nach 1970 kann 
man hier von einer analytischen Metrologie sprechen. Ähnliches lässt sich von anderen 
Museen sagen. Beispiele sind die Kataloge des Berliner Museums (1975)
310
 und der 
Musikinstrumentensammlung des Deutschen Museums in München (1997)
311
. In beiden 
Katalogen wurden die Maßangaben immerhin über die Gesamtlänge und Korpusbreiten 
hinaus auf andere Bauteile ausgedehnt. Eine metrologische Dokumentation der Instrumente, 
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die Informationen zum Klang oder zur Stilistik liefern würde, stellen die Kataloge (zumindest 
in ihren gedruckt verfügbaren Formaten) nicht dar. 
 
 
2.1.2.1   Inventarergänzende und systematisierende Maße 
In den ersten Leipziger Sammlungskatalogen, die Paul de Wit 1892, 1893, 1894–1896 
(Nachträge) und 1904 herausgab,
312
 ist bei allen Streichinstrumenten lediglich die 
Gesamtlänge genannt. (Nur bei den Trumscheiten findet sich außerdem die untere Breite.) 
Das Maß der Gesamtlänge dient nur dazu, dem Leser des Katalogs oder auch dem 
Sammelnden selbst bei Inventarrecherchen eine ungefähre Größenvorstellung des Objekts zu 
vermitteln. Zwar gibt Georg Kinsky in seinem Zupf- und Streichinstrumentenkatalog von 
1912 dann zusätzlich zur Gesamtlänge auch die Korpuslänge, zwei Breitenmaße und die 
Zargenhöhe an, aber auch diese Maße bleiben auf die Inventarisierung bezogen, sie sind noch 
immer eine Orientierungshilfe, die die Wortbeschreibung unterstützt.
313
 Die Angaben haben 
nur geringen Bezug zum Bau und zur Funktions- und Spielweise des Instruments (s. 
Abschnitt Dokumentation durch Georg Kinsky). Und es werden auch nach Paul de Wit und 
Georg Kinsky noch mehrere Jahrzehnte vergehen, in denen seitens der Instrumentenkunde 
den Maßen noch kaum eine Bedeutung beigemessen wurde.  
Dennoch finden wir bei Georg Kinsky erstmalig einen Größenvergleich als Hilfsmittel, um 
historische Instrumententypen fassbar zu machen und entwicklungsgeschichtliche 
Verbindungen zu verdeutlichen. Im Katalog von 1912 stützen Maßvergleiche seine 
Argumentation zum Übergang von der Lira zur Violine. Neben stilistischen Merkmalen wird 
hier die Annäherung von Grundmaßen einiger Liren an die Standardmaße der Violine zur 
Begründung eines unmittelbaren Zusammenhangs auf früher Entwicklungsstufe angeführt. 
Dabei bezieht sich Kinsky auf ein bei Haidecki erwähntes "wohl erhaltenes 
Originalinstrument, das in Einzelheiten seiner Bauart bereits eine auffallende Aehnlichkeit 
mit den Merkmalen der späteren Violine erkennen ließ." Zum Maßvergleich schreibt Kinsky: 
"Ebenso kommen die Größenverhältnisse einander schon recht nahe und weisen nur den 
geringen Unterschied von 2,3 cm auf: die Länge des Korpus der betreffenden Lira da braccio 
beträgt 38,7, die Breite 23,5 cm, während die größte Korpuslänge einer Violine sich auf 36,4, 
ihre größte Breite sich auf 21,2 cm beläuft."
314
 
Ebenfalls mit dem Ziel, Instrumententypen zu bestimmen, brachte Georg Kinsky 1932 eine 
Maßargumentation in die Diskussion um die Viola pomposa ein, indem er Instrumente mit 
unterschiedlichen Zargenhöhen gegenüberstellte und hoffte, dieses Thema damit 
abzuschließen. Unter dem Einfluss von falschen Prämissen konnte er jedoch nicht erkennen, 
dass das von ihm herangezogene Referenzinstrument keinesfalls seine authentischen Maße 
besaß, sondern im Sinne einer Modernisierung sehr stark umgearbeitet worden war.
315
  
                                                          
312
 Paul de Wit 1892, 1893, 1893–1896 und 1904. 
313
 Kinsky 1912. 
314
 Kinsky 1912, S. S. 389. 
315
 Kinsky 1931/1932, S. 178. 
132 
 
Ab den 1970er Jahren sind am Museum gezielte metrologische Analysen zur Klärung 
instrumentenkundlicher Fragestellungen betrieben worden. Sie bezogen sich damals 
vorrangig auf Tasteninstrumente, doch war das Sich-Verständigen auf diese Methode von 
grundsätzlicher Bedeutung.
316
 Auf dem Gebiet der Streichinstrumente war es in den 1980er 
Jahren mit den Arbeiten von Winfried Schrammek wiederum das Thema „Viola pomposa und 
Violoncello piccolo“, bei dem Instrumentenmaße gezielt argumentativ eingesetzt wurden.317 
Das Ergebnis, beide Begriffe mit unterscheidbaren Instrumententypen in Verbindung zu 
bringen und ihnen konkrete Instrumente zuzuordnen, blieb dennoch beständig in 
Diskussion.
318
 Grund dafür waren unter anderem die Maße der Instrumente, auf die man sich 
bezog. Sie waren bereits von Kinsky und später am Leipziger Museum erhoben oder für 
weitere Instrumente anderer Sammlungen aus verschiedenen Quellen zusammengetragen 
worden. Als problematisch erwies es sich dabei, dass nicht hinterfragt wurde oder nicht 
rekonstruiert werden konnte, wie die zur Verfügung stehenden Maße entstanden waren. Und 
weiterhin befanden sich in der Liste der Vergleichsinstrumente auch solche, deren 
Authentizität spekulativ war und inzwischen als falsch einzustufen ist. Vergleichbares 
Maßmaterial zu diesem Themenkreis wurde schließlich für die Violoncelli piccoli aus der 






2.1.2.2   Messen für die Maßanalyse 
Die 1986 von Herbert Heyde entwickelte Maß- und Proportionsanalyse muss als eine 
spezielle Richtung der Metrologie gesehen werden, die den bereits bei Max Möckel 




Die Maßanalyse stellt weitergehende Ansprüche an die Messgenauigkeit. Grundlegend 
notwendig ist es, die Aussagefähigkeit und die Relevanz eines Maßes zu durchdenken, um es 
für die Maßanalyse nutzen zu können. Ohne diese Voraussetzung kann eine maßanalytische 
Interpretation nicht zuverlässig geführt werden kann. 
Prinzipiell ist das Messen und die Angabe von Maßen auf zwei unterschiedliche Arten 
möglich: Zum einen kann mit absoluten Maßen, zum anderen mit Proportionen gearbeitet 
werden. Die von Herbert Heyde entwickelte Maßanalyse verbindet diese beiden Varianten 
miteinander und indem sie mit den regional verschiedenen historischen Fußmaßen kombiniert 
wird, ist ein Werkzeug geschaffen, um Entwurfsverfahren rekonstruieren und Provenienzen 
von Instrumenten bestimmen zu können. Nach der erfolgten Maßaufnahme mit modernen 
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Messsystemen ist die Maßanalyse dann vorrangig eine Maßinterpretation auf der Grundlage 
historischer Maße und Entwurfsmethoden.  
Die Maßanalyse ist ein bedeutender, vielleicht der folgenreichste methodische Schritt für die 
Organologie, der gleichermaßen „die Kunst der Messmethoden“ als auch das „Philosophieren 
über das Maß“ fordert. Das trifft in besonderer Weise gerade bei den Geigen zu. Die geringe 
Instrumentengröße, die Geometrie der Form und Unwägbarkeiten im Herstellungsprozess 
stellen besondere Ansprüche an die Vermessung, um zu einer befriedigenden Eindeutigkeit 
der Auswertung zu gelangen. 
 
 
2.1.2.3   Vermessen von stil- und klangrelevanten Merkmalen 
Ein Aspekt, der bereits seit 1997 die Beschäftigung mit Messtechnologien und schließlich die 
Konstruktion des 3D-Laserscanners mit getragen hat (s. Abschnitt Koordinatenmessung), war 
die Überlegung, ob es in Zukunft möglich sein würde, die Merkmale eines konkreten 
Streichinstruments anhand von Messkurven und Datensätzen zu beschreiben, Modelle zu 
erkennen oder gar unsignierte Instrumente einer Werkstatt zuzuschreiben. Ein weiteres 
Anwendungsziel, das schon 1997 in der Planungsphase des 3D-Laserscanners unter dem 
Arbeitstitel Form-Klang-Beziehungen formuliert wurde,
321
 ist die messtechnische Erfassung 
von Merkmalen klangrelevanter Bauteile einer Geige (etwa Wölbungen, Holzstärken etc.). 
Zwar wurde seit der Museumsgründung Wert darauf gelegt, den Klang historischer 
Instrumente erlebbar zu machen, doch sein Zusammenhang mit der Bauweise wurde nur für 
die Familien von Viola da gamba und Violinen verallgemeinert gegenübergestellt (s. Kinsky) 
oder etwa für die Violinmodelle mit hoher oder flacher Wölbung zusammengefasst. 
Interessant wäre es also, sich aufgrund von Messdaten den Klangeigenschaften eines 
einzelnen Sammlungsinstruments nähern zu können, zumal das Spiel von historischen 
Instrumenten immer auch mit einem Risiko behaftet oder aufgrund des Zustands eines 
Instruments überhaupt unmöglich ist. 
Sowohl die datenbasierte Erkennung von Violinen als auch die Form-Klang-Beziehungen 
mussten bislang eine Zukunftsvision bleiben, weil die Voraussetzungen für eine 
datenbankgestützte Auswertung von normierten Messdaten in sehr großer Zahl, wie sie für 
repräsentative Vergleichszwecke nötig wären, noch nicht in ausreichendem Umfang 
verfügbar sind.  
 
Eine weitere zukunftsweisende Chance zur Stilerkennung bietet die Verbindung von 
Metrologie und Fotografie, die gerade in jüngster Zeit von der intensiven Entwicklung der 
digitalen Bildverarbeitungstechniken profitiert. Innovationen zur Fotogrammetrie gehen 
beispielsweise von der Leipziger Firma Fokus aus, mit der das Museum schon zwischen 2002 
und 2004 projektbezogen zusammenarbeitete (s. Abschnitt Fotogrammetrie). Und die 
                                                          
321
 Veit Heller 1997b.  
134 
 
datenbasierte Erkennung von Violinen könnte sich durchaus an den Softwareentwicklungen 
zur kriminalistischen und psychologischen Gesichtserkennung orientieren.
322
 Obwohl 
derartige Auswertungsmöglichkeiten vor zwanzig Jahren noch lange nicht existierten, wurde 
für die zwischen 1996 und 1999 am Leipziger Museum von nahezu allen Geigen 
angefertigten Fotosätze ganz gezielt ein Fotostandard festgelegt, der eine formen- und 
maßanalytische Auswertung zulässt (s. Abschnitt Sicherheitsfotos Typ 3).  
 
 
2.1.3   Messtoleranzen und Fehlerquellen bei traditionellen Messtechniken 
Wenn sich die Instrumentenkunde der Herausforderung stellt, die Individualitäten der 
Violinen und ihrer Verwandten zu erfassen, müssen Methoden und Messtechniken 
angewendet werden, deren Genauigkeit mit Zuverlässigkeit so hoch ist, dass sie auch die 
feinen Nuancen innerhalb eines Standards noch aufzulösen vermag. Im Folgenden werden die 
möglichen Fehlerquellen und Messtoleranzen dargestellt, die bei den üblicherweise 
verwendeten Messtechniken auftreten können. 
 
2.1.3.1   Vergleich von Maßstäben und Maßbändern 
Die Verwendung von Maßstäben und Maßbändern ist am Museum seit den 1990er Jahren mit 
der Anwendung von Messlehren (ab 1995 auch digital arbeitende) und schließlich des 
Koordinatenmesstischs zurückgegangen. Maßstäbe und Maßbänder wurden nur noch für 
orientierende Messungen genutzt, oder in seltenen Fällen dort, wo Messpunkte mit 
Messlehren nicht erreichbar sind. 
Weil aber Messungen mit Maßstäben und Maßbändern in zahlreichen Dokumentationen des 
Museums eine Rolle spielen, benötigen sie eine besondere Betrachtung. Bei den betreffenden 
Dokumentationen handelt es sich meist um ältere aus der Zeit vor 1990 stammende, aber auch 
um jüngere Restaurierungsunterlagen oder von externen Interessenten hinterlassene 
Aufzeichnungen. 
Die verglichenen Maßstäbe und Messbänder aus dem „Fundus“ des Museums repräsentieren 
beispielhaft unterschiedliche Qualitäts- und Genauigkeitsstufen. Dabei ist zu betonen, dass die 
Verwendung von Stahlmaßstäben ein hohes Beschädigungsrisiko in sich birgt. Um das zu 
vermeiden, wurden am Leipziger Museum Papiermaßbänder und kunststoffbeschichtete 
textile Schneidermaßbänder angeschafft, die zwar keine sehr hohe Messgenauigkeit 
garantieren, für viele einfache Messvorgänge, etwa zur Gewinnung von Orientierungsmaßen, 
ausreichend sein können, zumal sie unkompliziert zu handhaben sind und damit ein zügiges 
Arbeiten ermöglichen. Ganz gleich, welche Maße verwendet werden: In jedem Fall muss man 
die im jeweils verwendeten Maß selbst enthaltene Toleranz berücksichtigen. Darüber hinaus 
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ist es unbedingt erforderlich, die möglichen Fehlerquellen zu kennen, die beim Umgang mit 
einem Messwerkzeug vorhanden sind. 
Die Maßdifferenzen der folgenden vergleichenden Übersicht wurden mit Hilfe einer digitalen 
Messlehre ermittelt. Aus den in mehreren Messdurchgängen gewonnenen Maßen wurden 
Mittelwerte gebildet, um eventuelle Messfehler zu relativieren. 
 
1) Stahlmaßstab (keine Herstellerangabe), Marke Hoffmann 461800, Eichung bei 20°C 
(vergleichende Messung bei 21°C, gravierte Teilung von 0,5 mm 
2) Stahlmaß 1: gravierte Teilung von 1 mm; Toleranz auf 100 mm: -0,3 mm; Tol. auf 500 
mm: -0,1 mm 
3) Stahlmaßband (keine Herstellerangabe), Länge 2 m: Tol. auf 500 mm: +0,5 mm; 
Messfehler steigend mit Messstreckenlänge) 
4) Papiermaßband IKEA, auf Kunststoff laminiert: Teilung 0,5 mm; Tol. auf 500 mm: -0,6 
mm 
5) Schneidermaßband 1, beidseitig kunststoffbeschichtetes Textil, ca. 25 Jahre alt:  
Tol. auf 500 mm: -2,0 mm 
6) Schneidermaßband („Qualitäts-Maßband“), beidseitig kunststoffbeschichtetes Textil, ca. 15 
Jahre alt: Tol. auf 500 mm: -0,5 mm, dehnbar bis +0,5 mm 
 
 
2.1.3.2   Messen „direkt“ oder „über die Wölbung“ – Verschiedene Methoden, verschiedene 
Ergebnisse 
Bei der Vermessung von Streichinstrumenten ist es (noch immer) üblich, wahlweise zwei 
grundsätzlich verschiedene Verfahren anzuwenden: das direkte Messen oder die Abnahme der 
Werte „über die Wölbung“.  
Die direkte Messung ermittelt die kürzeste Entfernung zwischen zwei Messpunkten, also den 
minimalen Abstandswert. Das dafür praktikabelste Messgerät ist die Messlehre, zu 
bevorzugen wären 3D-Koordinatenmesssysteme. Notfalls kann unter Zuhilfenahme von 
Zulagen und rechten Winkeln auch mit Linealen direkt gemessen werden. 
Die Messung über die Wölbung enthält durch „Umwege“ verursachte Abweichungen vom 
Minimalabstand zweier Messpunkte. Die Bezeichnung „über die Wölbung“ bezieht sich auf 
das vorrangige Vorkommen bei Breiten- und Längenmaßen des Korpus, bei denen zwischen 
den Decken- bzw. Bodenrändern gewölbte Flächen liegen. Dem Prinzip nach liegt aber 
überall dort eine Messung über die Wölbung vor, wo durch „Hindernisse“ auf der 
Messstrecke von der kürzesten Verbindung zweier Messpunkte abgewichen wird. Deshalb 
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fallen sehr häufig auch Gesamtlängen, Wirbelkastenlängen, Griffbrettbreiten oder sogar 
Schneckenmaße in diese Rubrik. Typische Messwerkzeuge sind biegsame Stahlmaßstäbe und 
flexible Maßbänder. 
Leider ist es in Dokumentationen nicht selbstverständlich, dass angegeben wird, welcher 
Messweise die Ergebnisse entspringen, so dass ihre Verlässlichkeit und Aussagekraft bei 
Analysen, die auf ihnen basieren, in Frage steht.  
 
Am Leipziger Museum wird das Messen „über die Wölbung“ seit 1996 nicht mehr für 
wissenschaftliche Zwecke angewendet. Lediglich in den Restaurierungsunterlagen dienen 
Maße dieser Methode teilweise noch einer „orientierenden“ Dokumentation und sind dann als 
„über die Wölbung“ gemessen gekennzeichnet.323 Doch muss nach unseren Untersuchungen 
davon ausgegangen werden, dass die große Mehrheit aller älterer Messdaten über die 
Wölbung genommen wurde (vgl. u. a. Abschnitt Dokumentation durch Georg Kinsky/Angabe 
von Maßen/Rekonstruktion). 
Darüber hinaus liegen zu einigen Sammlungsinstrumenten Dokumentationen vor, die von 
auswärtigen Interessenten – meist von Geigenbauern oder auch von Studierenden des 
Fachbereichs Musikinstrumentenbau der Westsächsischen Hochschule Zwickau in 
Markneukirchen
324
 – erstellt worden sind und nicht selten über die Wölbung genommene 




Die Messweise über die Wölbung ist verbreitet und dafür mag es einige praktikable Gründe 
geben: Ein flexibles Bandmaß ist leicht zu transportieren, unkompliziert und schnell in der 
Handhabung und außerdem – sofern es nicht aus Metall ist – bei Berührung mit dem 
Instrument konservatorisch unbedenklich.  
Allerdings können bei einer solchen Messung gravierende Messfehler nicht allein durch 
Ablesefehler und durch die mangelnde Maßhaltigkeit von flexiblen Maßstäben entstehen (s. 
Tabelle o). Ein nicht zu vermeidender Faktor ist die Geometrie selbst, deren nicht 
unerheblicher Einfluss beim Messen über die Wölbung ignoriert wird. Selbst die jüngsten 
Empfehlungen für Geigenbauer und Restauratoren tolerieren die Messung mit Bandmaßen 
über die Wölbung.
326
 Deshalb soll hier auf die unvermeidbaren, geometrisch bedingten 
Messfehler dieser Methode und ihre Folgen für die Dokumentation und Auswertung 
eingegangen werden.   
 
                                                          
323
 Restaurierungskartei MfM, Berichte und Datenblätter erstellt von Volker Seumel. 
324
 Die aktuelle Lehre am Fachbereich Geigenbau in Markneukirchen vermittelt natürlich die direkte Messung 
und thematisiert Methoden der Untersuchung und Dokumentation in Kursen u. a. auch am 
Musikinstrumentenmuseum der Universität Leipzig (seit 2008 V. Heller). 
325
 Vgl. u. a. Kornelia Bachmann 1997, Maßangaben zu den Violinen MfM 3281, 3282, 3285, 3286, 4033. 
326
 Hans Rudolf Hösli, Marc Soubeyran, Tom Wilder 2010, S. 291. 
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2.1.3.3   Messung über die Wölbung – Werteabweichungen gegenüber der direkten Messung 
Die vorauszusehenden Messfehler bei einer Messung über die Wölbung seien hier theoretisch 
an zwei geometrischen Modellen umrissen. 
Der Satz des Pythagoras bietet eine stark vereinfachte Erklärung, bei der nur die Ablenkung 
der Messstrecke durch die maximale Wölbungshöhe Berücksichtigung findet, der übrige 
Streckenverlauf jedoch als geradlinig angenommen wird. Wir erhalten eine Orientierung zum 
minimalen zu erwartenden Messfehler. Dieses Modell gilt auch überall dort, wo die zu 
untersuchende Messebene und die tatsächlich gemessene Strecke nicht parallel zueinander 




Abb. M2: Direktmaß und „gewölbtes“ Maß im Vergleich mit dem Satz des Pythagoras 
 
 







gibt es folgende Entsprechungen: 
c = ½ MüW 
b = ½ Mdirekt 
a = Wh 





Die Fehlerprognose nach dem Satz des Pythagoras für die durchschnittlich angenommenen 
Korpusbreiten einer Violine zeigt die Tabelle: 
Fehlerprognose nach dem Satz des Pythagoras 
für durchschnittlich angenommene Korpusbreiten einer Violine 
 Mdirekt MüW 
gleiche Wh 
angenommen: 














BM – Wh = 15 












Bo 165 165,7 0,7 0,4% 165,17 0,17 0,1 
BM 109 110 1,0 0,9% 110 1,0 0,9% 
Bu 202 202,6 0,6 0,3% 202,14 0,14 0,07% 
 
 
Mit der geringen Toleranz von bis zu 1 mm (0,9% der Messstrecke) erscheint der Messfehler 
marginal. Doch ist das der in jedem Fall eintretende minimale Fehler, der mit dem Satz des 
Pythagoras mit Sicherheit zu prognostizieren ist. 
 
Der Realität bedeutend näher kommt die geometrisch maximal mögliche Abweichung eines 
über die Wölbung genommenen Messwertes nach dem Modell der Bogenlänge über einer 
Kreissehne. Dabei ist das Maß über die Wölbung theoretisch gleich der Bogenlänge, während 
die dazugehörige Kreissehne dem direkten Maß entspricht. 
 
 




Folgende Entsprechungen gelten: 
b = Bogenlänge über Kreissehne = Messwert ü. W. 
a = Höhe des Kreissegments über der Kreissehne = Wölbungshöhe an der Position der 
Breitenmessung 
s = Kreissehne = direktes Maß 
(α = Winkel am Kreismittelpunkt der die Sehnenlänge begrenzenden Radien) 
 
Anzuwenden ist der Rechenweg für die Bogenlänge: 
r = (4a2+s·s)/(8a) 
α = 2·asin(s/(2·r)) 
b = r·α 
 
Die Tabelle zeigt wieder den geometrisch bedingten Messfehler. 
 
Fehlerprognose nach der Bogenlänge über einer Kreissehne 







Wh = 15 
Absoluter 
Fehlerwert  
Mdirekt – MüW 
relativer 
Fehlerwert  







BM – Wh = 15 




Mdirekt – MüW 
relativer 
Fehlerwert  
Mdirekt – MüW 
(relat. zur 
Länge) 
Bo 165 168,6 3,6 2,2% 165,9 0,9 0,55 % 
BM 109 114,4 5,4 5% 114,4 5,4 5 % 






Die nach dem Modell der Bogenlänge prognostizierten Toleranzen von mehr als 5 mm bei der 
kleinsten Korpusbreite in der Mitte einer Violine sind erheblich und werden auch in der 
praktischen Messung ohne weiteres erreicht. Weil auch das Bogenlängen-Modell insofern 
idealisiert, als eine kreisrunde Wölbung angenommen wird, ist der Messfehler in der Praxis 
gewöhnlich noch weitaus größer als 5%, wenn hoch gewölbte Violinen in der Brust einen 
steilen Wölbungsanstieg aus den Hohlkehlen, dazwischen aber ein breites Plateau haben. 
 
Beide Tabellen zeigten die entstehenden Maßabweichungen sowohl ohne Berücksichtigung 
der veränderlichen Wölbungshöhe im Längenverlauf (also stets mit maximaler 
Wölbungshöhe berechnet) als auch der Realität entsprechend mit niedrigeren Wölbungshöhen 
bei der oberen und unteren Breite (hier idealisiert mit der halben maximalen Wölbungshöhe 
angenommen).  
In beiden Rechenmodellen wurde deutlich, dass  
a) sich der Messfehler mit Abnahme der Messstrecke erhöht; 
b) sich die Differenz der Messfehler durch die sich gleichzeitigen verändernden 
Wölbungshöhen zusätzlich vergrößert. 
 
 
2.1.3.4   Weitere Messfehler  
Zu den geometrisch bedingten Abweichungen vom Direktmaß können beim Messen über die 
Wölbung zusätzliche Messfehler auftreten, die die Messwerte verkleinern oder aber auch 
nochmals um mehrere Millimeter erhöhen können.  
Ursachen dieser Messfehler sind: 
1) Ablesefehler, bei denen schräg, also nicht senkrecht auf die Korpuskante gesehen wird. 
    





2) falsches Anlegen des Bandmaßes indem es in die Hohlkehle gedrückt oder über den Rand 
gebogen wird. 
       
Abb. M5: Anlegefehler      
 
 
2.1.3.5   Bewertung der Messmethoden „über die Wölbung“ und „direkt“ und Konsequenzen 
für die Auswertung 
Die „über die Wölbung“ auftretenden Messfehler sind so stark, dass sie bereits weit in den 
Größenbereich der Modellunterschiede von Violinen hineinreichen. Vergleichend seien hier 
einige ausgewählte Größenunterschiede nach den Normentwürfen von Konrad Leonhardt und 
den überlieferten Formbrettern Antonio Stradivaris zusammengestellt. Zu beachten ist vor 
allem das besonders stark von Messfehlern betroffene Maß der kleinsten Korpusbreite BM, 
dem zugleich die größte Wölbungshöhe zugehört. 
 




 ¾-Größe Δ 7/8-Größe   Δ 
4
/4-Größe 
Bo 156,5 5 = 3,2% 161,5 5 = 3,1% 166,5 
BM 103,2 3,4 = 3,3% 106,6 3,4 = 3,2% 110,0 
Bu 192,1 6,2 = 3,2 % 198,3 6,2 = 3,1% 204,5 
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Differenzen von Formbrettern A. Stradivaris
328
 
 Form SL 
1691 
Δ Form P 
1705   
Δ Form G 
Bo 153 8 = 5,2% 161 0 = 0% 161 
BM 100 2 = 2% 102 1 = 1% 103 
Bu 194 6 = 3,1% 200 1 = 0,5% 201 
 
Selbst die Differenz von BM zwischen dem kleinsten und dem größten Wert aller zwölf bei 
Sacconi verzeichneten Formbretter Stradivaris erreicht maximal 8% (95–103 mm), was nur 
um weniges außerhalb der Messfehlergröße liegt, die erreicht werden kann, wenn dieses Maß 
über die Wölbung ermittelt wird.  
 
Weil die absoluten und auch die relativen Messfehler nicht konstant sind, sondern je nach 
Messposition und Messstrecke bereits innerhalb einer Violine rein geometrisch um bis zu 5% 
und einschließlich weiterer Messfehler leicht um bis zu 7% divergieren können (der 
Unterschied zwischen Bu und Bo), widerspiegeln sie keinesfalls die im Instrument tatsächlich 
angelegten Proportionen. 
Ein beredtes Beispiel dafür, wie genau diese hier besprochenen Messfehler eine sinnvolle 
Auswertung verhindern, bietet der Versuch von Walter Senn und Karl Roy, die 
Modellvarianzen Jakob Stainers nach ihren Abmessungen zu klassifizieren. Trotz einer 
„Computeranalyse der Maße von 76 Geigen“, bei der zumindest versucht wurde, 
„Meßungenauigkeiten, bedingt durch unterschiedliche Meßmethoden“, zu berücksichtigen, 





Alle Messmethoden und deren Ergebnisse sind nach zwei Kriterien zu bewerten: 
1) Wie gut ist die Vergleichbarkeit, wie hoch der Wahrheitsgehalt der Messwerte für die 
Ableitung und Rekonstruktion von Geigenmodellen sowohl hinsichtlich der absoluten Werte 
als auch der Proportionen? 
2) Welche Realitätsnähe besteht in Bezug auf den Fertigungsprozess? 
                                                          
328
 Nach Simone Ferando Sacconi 1972, S. 23. 
329
 Walter Senn, Karl Roy 1986, S. 454. 
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Nicht nur beim späteren Vermessen des fertigen Instruments ist zu entscheiden, welche 
Messmethode angewendet wird, sondern bereits während der Herstellung werden die 
Prinzipien beider Methoden, der direkten Messung und der Messung über die Wölbung, 
angewendet. Sie können in den verschiedenen Etappen des Entwerfens, der Übertragung des 
Entwurfs auf das Werkstück und bei seiner Bearbeitung unterschiedlich benutzt werden und 
schon hier, in der Werkstatt des Geigenmachers selbst, zu Abweichungen zwischen Entwurf 
und fertigem Instrument führen. 
 
Das Messen über die Wölbung führt in der Regel zu verfälschten, nicht vergleichbaren 
Werten. Doch gibt es Anwendungen, bei denen es sinnvoll sein kann. 
1) Nicht sinnvoll ist es bei Umrissmaßen des Korpus (Länge, Breiten), weil hier der 
Geigenbauer in der Ebene, d. h. auf dem zu verarbeitenden Holz oder Papier (zur Herstellung 
einer Schablone) zeichnend entworfen hat und die Konturen direkt auf der noch nicht 
gewölbten Platte konstruiert oder mit der gefertigten Schablone auf diese übertragen hat. 
2) Sinnvoll erscheint das Messen über die Wölbung zur Lagebestimmung der F-Löcher, weil 
der Geigenbauer diese Markierungen erst an der fertig gewölbten Decke anbringen konnte. 
Zumindest kann das Messen über die Wölbung Abweichungen von der Ideallage klären 
helfen. 
Deshalb sind die Maße, die aus den Messweisen „direkt“ und „über die Wölbung“ gewonnen 
wurden, nicht identisch und nicht austauschbar. Sie sind teilweise mit dem Fertigungsprozess 
verbunden und sollten daher beim Vergleich oder dem Kopieren von Instrumenten nicht 
vermischt werden. 
 
Zusammengefasst: Weil Geigendecken gewölbte Flächen sind, besteht ein Unterschied 
zwischen den grundsätzlich verschiedenen Messverfahren „über die Wölbung“ und „direkt“, 
indem bei ersterer die gewölbte Strecke gemessen wird, die im Idealfall einem Kreisbogen 
entspricht und wie dieser berechnet werden könnte, wenn die Wölbungshöhe bekannt ist. Der 
Wert der zweiten Methode, der direkten Messung, ist dann mit einer Kreissehne vergleichbar. 
Die über die Wölbung genommenen Maße enthalten so starke absolute wie auch relative 









2.3.3.6    Aussagekraft von Grundmaßen am Beispiel der Lira MfM 780 
Üblicherweise werden für Geigen mindestens die Werte der Körperlänge, der maximalen 
oberen und unteren Korpusbreite und der minimalen Breite in Korpusmitte, der Halslänge 
(idealerweise identisch mit der Halsmensur), die Deckenmensur und eventuell die 
Zargenhöhe angegebenen. In vielen älteren Quellen, insbesondere in den Dokumentationen 
aus der Zeit vor 1970, bleiben die Angaben auf diese Maße beschränkt. Im Katalog von 
Georg Kinsky fehlen jedoch auch die Hals- und Deckenmensur sowie die minimale 
Korpusbreite. Immer mitgeteilt wird aber – auch schon bei Paul de Wit – die Gesamtlänge. 
(In gleicher Weise wie de Wit und Kinsky gehen Curt Sachs (Berlin) und Mahillon (Brüssel) 
in ihren Katalogen mit Maßangaben um. 
In der Regel sind diese Grundmaße mit jenen traditionellen Messmitteln (Maßstäben, 
Linealen, Maßbändern und Messlehren) gemessen worden, um deren Einschätzung es hier 
geht. 
Für die folgende Tabelle wurden die Grundmaße der Lira MfM 780 mit verschiedenen 
Messmitteln und auf unterschiedliche Arten vermessen und mit den von Georg Kinsky 
angegebenen Werten ergänzt. Zusätzlich veranschaulicht diese Zusammenstellung, dass es 
große Differenzen gibt, je nach dem, ob an der Decke oder am Boden gemessen wurde – eine 
weitere Unwägbarkeit, weil darüber im Allgemeinen in keiner Publikation eine Aussage 
gemacht wird. 
 
Gegenüberstellung von Grundmaßen nach verschiedenen Messweisen 


















an D ü. W. 
920 
mit Maßband über 
Decke und 
Griffbrett, am Steg 
vorbei 








-  - / 579,6 311,7 / 308,2 224,4 / 220,8 399,5 / 395,4 
ü. Wölbung D: 920 / B: 910  583 / 583 314,5 / 309,5 231,5 / 227 402 / 396 
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Gegenüberstellung von Grundmaßen nach verschiedenen Messweisen 


























D: 916,5 (Instr. liegend auf Tisch, lichte Abstände im 90° Winkel auf Tischebene übertragen (Messtrecke = 





D, B: 914 (Instr. liegend auf Tisch, so aufgebockt, dass untere Decken- u. Bodenkanten im 90° Winkel auf die 
Tischebene übertragen genau übereinander liegen (Messtrecke = Decke unten bis Spitze Wirbelplatte) 
* Zur Rekonstruktion der Messweise Kinskys s. Abschnitt Kinsky Katalog 1912; Kinsky gibt die Werte in cm an, sie wurden zum besseren 
Vergleich in mm übertragen. 
** nach Kinsky: „bis zum Einschnitt in der Mitte der unteren Zargen“ 
 
Verwendete Messwerkzeuge: 
- Stahlmaßstab, Marke Hoffmann 461800, Eichung bei 20°C (vergleichende Messung bei 
21°C, gravierte Teilung von 0,5 mm 
- Messlehre 1): Hoffmann 0509-15688-21003151 / 800 mm / digital / Teilung 0,01 mm 
- Messlehre 2): Mahr, MarCal 16 EW / 300 mm / digital / Teilung 0,01 mm 
- Messlehre 3): Mitutoyo Absolute Digimatic / 150 / digital / Teilung 0,01 mm 
- Messlehre 4): Superpolyamid, 60% Fieberglas / 150 mm / mit Messuhr / Teilung 0,1 mm 
 
Varianten für die Messung der Gesamtlänge 
Unter diesen drei routinemäßig angegebenen Grundmaßen bietet die Gesamtlänge eines 
Streichinstruments die meisten und größten Messfehler. Das soll Anlass geben, die Messung 
dieses Maßes und dessen Aussagefähigkeit anhand der Lira MfM 780 zu betrachten. 
Es seien drei Möglichkeiten für die Messung der Gesamtlänge gezeigt, wobei jede dieser 
Möglichkeiten wiederum auf mindestens zwei Arten ausgeführt werden kann und natürlich zu 
jeweils verschiedenen Ergebnissen führt. Der geringste Messwert beträgt hier 910 mm, der 




1. Messung über die Wölbung  
1a: Das Maß auf der Deckenseite des Instruments (wie es auch Georg Kinsky nahm): 920 
mm. (s. Abb. M6, Abb.G7) 
1b: Das Maß auf der Bodenseite ergibt aber einen anderen Wert: 910 mm. 
 
 
Abb. M6: Messungen der Gesamtlänge über die Wölbung an Deckenseite und Bodenseite an 
der Lira MfM 780 ergeben eine Maßtoleranz von 10 mm. 
 
 
2. Direktmaß  
Gemessen wird mit einer ausreichend langen Messlehre oder durch Projektion im 90°-Winkel 
auf die Auflagefläche (Tischplatte) als Bezugsebene.  
2a: Gesamtlänge als Diagonale zur Deckenkante (s. Abb. M7) 





Abb. M7: Gesamtlänge als Direktmaß zur Decken- oder Bodenkante ergibt verschiedene 
Werte, Lira MfM 780 
 
 
3. Direktmaß im rechten Winkel zu einer Bezugsebene 
Gemessen wird mit Maßstab oder Messlehre, wobei die Messpunkte unter Verwendung von 
zusätzlichen Hilfsmitteln wie etwa rechten Winkeln vom Objekt auf die Bezugsebene 
(Tischplatte, auf der das Instrument liegt) projiziert werden.  
3a: Decken- und Bodenlinie verlaufen nicht parallel zur Bezugsebene (In einer solchen 
Position liegen wegen des abgewinkelten Halses und Wirbelkastens die meisten 
Streichinstrumente auf einer Unterlage.); an der Lira MfM 780 gemessen: 916,5 mm. (s. Abb. 
M8) 
3b: Decken- und Bodenlinie sind parallel zur Bezugsebene ausgerichtet. Im Idealfall liegen 
die Messpunkte an Boden- und Deckenkante in einer Flucht; an der Lira MfM 780 gemessen: 
914 mm. (s. Abb. M8) 
 
 





Abb. M9: Bei Geigen mit modern abgewinkelten Hälsen weicht die Korpuslage besonders 
deutlich von der Parallelen zur Liegefläche ab. 
 
Solange dem Maß der Gesamtlänge eine nur orientierende Bedeutung beigemessen wird, kann 
es möglicherweise hingenommen werden, wenn – wie in diesem Beispiel – an einem über 90 
cm langen Instrument auf Zentimetertoleranz angegeben wird. Spätestens aber beim 
Anfertigen von technischen Zeichnungen, oder wenn dieses Maß dem Skalieren von Fotos 
dienen soll, die für eine fotogrammetrische Auswertung vorgesehen sind, muss berücksichtigt 
werden, wie die Gesamtlänge gemessen wurde. Denn aufgrund der abgewinkelten Hälse und 
Wirbelkästen gilt auch, dass die Gesamtlänge nicht der Summe der Einzelwerte von Korpus-, 
Hals- und Wirbelkastenlänge entspricht:  
 Gesamtlänge ≠ KL+HL+WkL 
 
 
2.1.3.7   Verortung von Maßen 
Eine Selbstverständlichkeit sollte es sein, dass die Maßpunkte, zwischen denen eine Strecke 
gemessen wird, eindeutig benannt sind. Das ist aber in sehr vielen Fällen nur mittelbar der 
Fall und zwar meistens dann, wenn ein minimaler oder maximaler Distanzwert gesucht wird, 
dessen Streckenlänge im Grunde genommen von zwei variablen Punkten abhängt, weil diese 
Punkte erst beim Messvorgang selbst und noch dazu in gegenseitiger Abhängigkeit bestimmt 
werden. Das Messergebnis selbst sagt dann nichts mehr über die Lage dieser Messpunkte aus, 
denn dafür wäre mindestens ein weiterer, und zwar fester Bezugspunkt oder eine Bezugslinie 
notwendig – am besten ein Koordinatenwert. Zwei Beispiele zu den Korpusbreiten und den 




Das Beispiel Korpusbreiten 
Die klassischen Maßangaben für die Korpusbreiten geben die maximalen Werte von Ober- 
und Unterbügel sowie den Minimalwert im C-Bug an. Diese Werte werden mit den 
traditionellen Messmitteln (Messlehre oder notfalls Maßband) regelrecht gesucht, bis die 
längste oder kürzeste Strecke gefunden ist. Die Punkte an beiden Deckenrändern sind schnell 
vergessen. Aber verlief die Messstrecke horizontal, also lagen die Punkte in Längsachse 
gleich weit vom untersten Korpusrand entfernt? Und lag die Messstrecke zentrisch zur 
Mittellinie des Korpus? Doch wie wurde diese Mittellinie selbst ermittelt oder festgelegt? 
Wenn der Geigenmacher auf der Unterzarge eine Mitte markiert hat – selten genug, wie etwa 
Johann Christian Hoffmann –, dann wäre hier zumindest einer von zwei nötigen Punkten 
gegeben, zwischen denen eine Mittellinie definiert werden könnte. Die traditionelle Angabe 
von maximalen und minimalen Korpusbreiten bietet zu alldem keinerlei Informationen. 
Dadurch entgehen bei nicht verorteten Breitenmaßen wichtige Informationen zu 
Asymmetrien, die ihrerseits Hinweise auf die angewendete Technologie geben könnten. 
 





Abb. M11: Verortung von Asymmetrien; Abweichungen von der Korpusmitte und diskant- 
und bassseitige Verschiebungen der Messpunkte in Längsrichtung werden durch reine 
Breitenmaße nicht erfasst. 
 
 
Eine genauere Verortung als sie mit den gängigen Messwerkzeugen möglich ist, wäre nicht 
zuletzt auch für die Maßanalyse relevant, um Korpusformen, -modelle und -typen sicherer 
beschreiben zu können. Herbert Heyde bezog 1986 selbstverständlich die Längenposition der 
markanten Korpusbreiten in die Maßanalyse ein. Erwartungsgemäß zeigten aber unsere 
Stichproben, dass gerade diese Längenverortungen mit Toleranzen behaftet sind, denn sie 
wurden vermutlich einerseits über die Wölbung gemessen und mussten andererseits als 





Das Beispiel Windungsanstieg der Schnecken 
Wird die Seitenansicht von Schnecken vermessen, besteht ein Ziel darin, den 
Steigungsverlauf der Voluten zu dokumentieren. Dazu dienen heute in der Regel 




                                                  
Abb. M12: Gängiges Vermessungsschema für Schnecken,
331
 hier ergänzt mit Beispielen für 
auf diese Weise nicht erfassbare Winkelpositionen eventuell vorhandener Streckungen oder 
Stauchungen des Windungsanstiegs  
 
Dieses auf den ersten Blick sehr übersichtliche Schema birgt allerdings einige 
Schwierigkeiten und Probleme. 
Weil die Schnecken stark plastisch sind, liegt der zu vermessende Windungsverlauf nicht in 
einer Ebene. Vom weit vorstehenden Schneckenzentrum springen die Kanten mit jeder 
Windung weiter zurück. Weder mit einem Maßstab noch mit einer Messlehre sind diese 
Abstände direkt und zugleich der orthogonalen Projektion des Windungsanstiegs 
entsprechend messbar. Rechtwinkliges Anlegen und Peilen auf die Messkante führt schnell zu 
Messfehlern, die an den kleinen Schnecken sowohl prozentual erheblich ausfallen 
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 Vgl. u. a. Hans Rudolf Hösli, Marc Soubeyran, Tom Wilder 2010, S. 338–340 und Xenia Brunner, Albin 
Bucholz, Torsten Graupner 2016, S. 172. 
331
 Vgl. u. a. Hans Rudolf Hösli, Marc Soubeyran, Tom Wilder 2010, S. 338f. 
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(Messfehler von 1 mm und mehr sind sehr wahrscheinlich; 1 mm von 50 mm Schneckenweite 
= 2%) als auch optisch sofort einen anderen Eindruck vermitteln, würde eine Schnecke nach 
diesen fehlerhaften Werten kopiert. Einer diagonalen Messung müsste die Umrechnung in 
eine orthogonale Projektion folgen. Um an der Schnecke in traditioneller Weise einigermaßen 
sicher messen zu können, wäre eine Messlehre mit längenverstellbaren Schenkeln 
wünschenswert. Nach eigener Erfahrung bleiben diese Techniken unbefriedigend; und zu 
keinen von Dritten gemachten Messungen sind Informationen über den Messvorgang und die 
zu erwartende Genauigkeit mitgeteilt.  
Ungeachtet dieser Schwierigkeit bleiben die Besonderheiten des Windungsanstiegs zu wenig 
berücksichtigt. Werden etwa die „Durchmesser“ der einzelnen Schneckenwindungen 
gemessen, fehlen ihre Verortungen, weil das Schneckenzentrum nicht ihr Mittelpunkt im Sinn 
des Zentrums eines Kreises ist.  
  
 
Abb. M13: Schneckenwindungen haben keine Durchmesser; Messungen dieser Art sind ein 
Kompromiss, aber die Individualität eines Windungsanstiegs wird so nicht abgebildet. 
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Um den Typ einer Schneckenwindung auch in Maßen festhalten zu können, müssten den 
Maßen genaue Positionen zugewiesen werden, die außerdem mehr als nur die im 90° Winkel 
versetzten Schnitte repräsentieren. Nur bei einer Minderzahl der Schnecken folgt der 
Windungsanstieg kontinuierlich einer geometrisch einheitlichen Konstruktion, mit der sich 
die Schnecke beschreiben ließe. Aber auch eine solche Konstruktion ließe sich nur schwerlich 
allein aus den üblicherweise (nach obigem Messschema) gewonnenen Maßen rekonstruieren.  
 
 
2.1.3.8   Rekonstruktion von Formmaßen 
Sollen Maße von möglicherweise angewendeten Formbrettern rekonstruiert werden, ist eine 
grundsätzliche Frage im Blick zu behalten: Ist die Form der konstruktive Ausgangspunkt des 
Korpusmodells und enthält sie deshalb die primären Maße des Entwurfs oder ist sie ein von 
den Zielmaßen abgeleitetes, sekundäres Hilfsmittel? Ist das Verfahren der Werkstatt, aus dem 
das zu untersuchende Streichinstrument stammt, nicht bekannt, muss die Beantwortung dieser 
Fragen ebenfalls Ziel der Maßanalyse sein, weil sonst die Kausalkette von den gemessenen 
Werten über die Rekonstruktion der proportionalen Konstruktion und die Ermittlung des 
verwendeten historischen Zollmaßes bis hin zur Zuschreibung des Instruments an einen 
Hersteller, einen Herstellungsort oder eine Region nicht zweifelsfrei möglich sein kann.   
Für die möglichen Unterschiede des Verhältnisses zwischen Form und fertigem Instrument 




Am Leipziger Museum spielte innerhalb der vergangenen fünfzehn Jahre der Diskurs zur 
Bedeutung von Innen- oder Außenmaßen der Korpora unter anderem in den 
Forschungsprojekten „Freiberg“ und „Hoffmann“ eine Rolle.  
 
Für Geigenbauwerkstätten, in denen Innenformen verwendetet wurden, sind überlieferte 
Formbretter ohne Frage Quellen ersten Ranges. Der Blick in die frühere Literatur zum 
Geigenbau kann helfen, den Informationsgehalt von Innenmaßen und Formen einzuschätzen: 
Jacob August Otto, 1828, beschreibt das Anfertigen einer Innenform, wobei einschränkend 
jedoch zu beachten ist, dass er den Umriss der Decke in diesem Fall nicht entwirft, sondern 
von einer Vorlage kopiert: „Gestalt und Umfang erhält man am genauesten, wenn die 
abgelöste Decke [einer als Vorlage dienenden Geige, V. H.] auf einen Bogen Papier legt und 
mit Bleifeder eine Linie um den Rand derselben zieht. Innerhalb dieser Figur zieht man nun 
noch eine Linie, die ¼ Zoll von der ersten absteht; so viel beträgt nämlich die Breite des 
Randes, und die Stärke der Zarge zusammen. Diese zweite Figur muß dann denselben 
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Umfang haben, als das Muster [Form], wenn es von innen an den Zargen herum ausgemessen 
würde.“332 In gleicher Weise verfährt Apian-Bennewitz 1892.333 
 
Antonio Bagatella aber gibt 1786 eine Anweisung zur Konstruktion von Geigenmodellen und 
es besteht kein Grund zu der Annahme, dass sich diese auf eine Form und nicht auf die 
angestrebten äußeren Maße des fertigen Instruments bezieht. 
In beiden Fällen ist unabhängig davon, ob konstruierend (Bagatella, 1786) oder kopierend 
(Otto, 1828) vorgegangen wird, der äußere Umriss der Decke das Vorbild zur Anfertigung der 
Form. 
 
In aller Regel wird demnach der Entwurf nicht für die Innenform eines Streichinstruments 
erfolgen. Dem steht nicht entgegen, dass arbeitstechnisch günstig der entwerfende Riss direkt 
auf dem für die Innenform vorgesehenen Holz geschehen könnte, nur würde nach der 
Konstruktion diese Form um so viel kleiner geschnitten, wie es der Zargenstärke und der 
überstehenden Randbreite entspricht. 
An dieser Stelle darauf einzugehen erscheint deshalb angebracht, weil in den Maßen einer 
Innenform des Öfteren die authentischere Quelle gesehen wird. Wenn tatsächlich Formbretter 
einer Werkstatt zur Verfügung stehen, wären diese zweifelsfrei die verlässlichsten Zeugen für 
die Innenmaße, von denen auf die Außenmaße geschlossen werden könnte. Doch das sind 
Ausnahmen. Eine weitere in diesem Zusammenhang angeführte Überlegung ist die, dass bei 
Geigen mit starker Randabnutzung die Innenmaße dennoch unverändert geblieben sind. 
Somit wären Innenmaße, die einer verwendeten Form entsprechen könnten, geeignet, den 
Korpusumriss unter der Voraussetzung zu rekonstruieren, dass Zargenstärke und 
Randüberstand verlässlich ermittelt werden können. Also auch an Geigen mit Randabnutzung 
müssen Partien mit unberührter Randbreite gefunden werden. Für die Rekonstruktion der 
ursprünglichen Korpusmaße stehen dann aber auch Möglichkeiten zur Verfügung, die ohne 
Innenmaße auskommen und durch den direkten äußeren Zugriff auf die Messpunkte genauer 
und zuverlässiger sind (etwa anhand der eingelegten Randadern). 
Die Abnahme von Innenmaßen wäre demnach dann zum einen maßanalytisch sinnvoll, wenn 
die Innenform nicht sekundäres Hilfsmittel war, sondern doch die realen Maße und 
Proportionen des Entwurfsprozesses beinhalten sollte. Zum anderen könnte der Vergleich von 
Innenmaßen genutzt werden um festzustellen, ob bestimmte Geigen, die minimale Toleranzen 
beispielsweise bei der Lage und Gestaltung der Ecken aufweisen, dennoch über derselben 
Form entstanden sein könnten. 
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Wird eine f-Loch-Schablone über die Wölbung aufgelegt, werden die optische Wirkung und 
auch die Direktmaße des in die Wölbung projizierten f-Lochs andere sein, als die des in der 
Ebene konstruierten Entwurfs. Diese wölbungsbedingten Verformungen sind deshalb sowohl 
bei der Vermessung von f-Löchern als auch bei ihrer fotografischen oder zeichnerischen 
Wiedergabe zu berücksichtigen. 
 
 
Ist- und Soll-Maß 
Herbert Heyde hat in seinem Buch bereits die Gegenüberstellung von gemessenen Ist-Werten 
und angestrebten Soll-Werten eingeführt. Als Soll-Maß ist bei Heyde das nach der 
rekonstruierten proportionalen Gestaltung mit einem bestimmten Fußmaß idealerweise 
angestrebte Maß angegeben. Das Soll-Maß von Heyde ist also bereits das Ergebnis einer 
Interpretation, was zu beachten ist, um Missverständnisse zu vermeiden. 
 
Für eine verlässliche und nachvollziehbare Maßanalyse ist aber noch ein Zwischenschritt 
notwendig: Bei den Messungen ab 1995 (Heller) wird dann verstärkt auch das Ist-Soll-
Verhältnis auf den Zustand/Erhalt des Instruments angewendet: durch Abnutzung, 
Beschädigung oder Eingriff veränderte Maße sind auf der Grundlage von gesicherten Maßen 
rekonstruierbar. Deshalb wäre eine weiter differenzierende Maßhierarchie und -bezeichnung 
anzustreben: 
- Ist-Maß: das am Instrument gegenwärtig vorgefundene Maß 
- Soll-Maß: das vor eventuellen Abnutzungen und Veränderungen des Instruments 
ursprünglich vorhanden gewesene Maß. Die Grundlage seiner Rekonstruktion ist anzugeben 
und zu begründen. 
- Projekt-Maß oder auch Entwurf-Maß: ist das Ergebnis einer Maßanalyse. Seine 










2.1.4   Zusammenfassung 
Zusammenfassend bestätigt sich die eingangs gemachte Aussage, dass die Genauigkeiten 
älterer und mancher von externen Interessenten angefertigten Maßangaben nicht ausreichen. 
Ursachen dafür sind entweder ungeeignete oder falsch angewendete Messmittel oder fehlende 
Informationen, um Messergebnisse nachvollziehbar zu machen. Die entstehenden Messfehler 
und hingenommenen Toleranzen bewegen sich in einer Größenordnung, die Modell- und 
individuelle Formunterschiede an Violinen überlagern. 
Deshalb konzentrierten sich die Evaluationen ab 1996 immer auch auf alternative und neuere 
Messtechniken. Dazu zählen der am Museum entwickelte 3D-Laserscanner, die vollflächige 
Erfassung von Holzstärken der Resonanzplatten, fotogrammetrische Anwendungen sowie 
metrische Auswertungen von Röntgenaufnahmen und Computertomografien. Diese speziellen 





2.2.   Koordinatenmessung – 3D-Laserscan 
 
2.2.1   Evaluation von Messtechniken 
Neben der Notwendigkeit zuverlässiger Messergebnisse mit einer Messtoleranz, die im 
Bereich von wenigen Zehntelmillimetern liegen sollte, ergibt sich aus den vorangegangenen 
Betrachtungen ebenso das Bestreben, die Messstrecken exakt zu positionieren. Die Positionen 
der Messpunkte müssen daher genau nachvollziehbar sein. Da das aber von den traditionellen 
Messmethoden (mit Maßstäben und Messlehren) nicht umfassend geleistet werden kann, gilt 
es das Messen neu zu denken, dass Messungen nicht nur als einzelne lineare Messung im 
zweidimensionalen Bezug der Messpunkte, sondern im dreidimensionalen Objekt verortet 
werden. Dafür bieten sich Bezugslinien oder Bezugsebenen an. Die genauesten Bezüge liefert 
ein dreidimensionales Koordinatensystem. Deshalb wurden die Möglichkeiten von 
verschiedenen 3D-Messtechniken untersucht, wobei angestrebt wurde, Techniken, die am 
Leipziger Museum bisher nicht vorhanden waren, am Haus selbst nutzen zu können, um sich 
unabhängig von finanziell aufwändigen Dienstleistungen zu machen. 
 
 
2.2.1.1   Moiré-Topografie 
1998 wurde die Moiré-Topografie erstmals in einem Projekt von Hermann Neugebauer und 
Gerhard Windischbauer auf Geigen übertragen.
334
 Die technische Umsetzung übernahmen die 
Feinmechanischen Werkstätten des Instituts für medizinische Physik der 
Veterinärmedizinischen Universität Wien. Begleitet wurde dieses Forschungsprojekt von 
Gerhard Stradner, Direktor der Sammlung historischer Musikinstrumente am 
Kunsthistorischen Museum Wien und Geigenbaumeister Klaus Osse aus Jena, Präsident des 
Deutschen Geigenbauverbandes. Das Gitterschattenverfahren zur Moiré-Topografie ist in 
diesem Fall aus der Medizin entlehnt worden, wo man es unter anderem in der Orthopädie 
verwendet, um unregelmäßige Oberflächenverläufe wie etwa von der Skoliose verursachten 
Krankheitsbildern darzustellen. Von Vorteil für die Untersuchung von Geigen ist, dass ein 
schneller Gesamteindruck vom Wölbungsverlauf entsteht, der absolut berührungsfrei 
aufgenommen wird.  
Nach Aussage der Autoren ist dieses Verfahren geeignet, um Geigen anhand ihres 
Wölbungsverlaufes zu erkennen. So könne „von jedem Instrument ein ‚Daumenabdruck‘ in 
Form einer ‚Landkarte‘ […] gewonnen werden, womit eine weitere Möglichkeit zur 
Sicherung der ‚Identifikation‘ gegeben“ sei.335 
Darüber hinaus lassen sich mit der Moiré-Topografie, die Höhenschichtlinien (Isohypsen) 
erzeugt, Wölbungscharakteristiken erkennen und daraus Wölbungstypen ableiten. Die 
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Autoren beschreiben zwei Typen von Asymmetrien und 16 verschiedene 
Typenkombinationen. Ob sich mit der so gewonnenen Datensammlung auch Zuordnungen 
der Geigen zu einzelnen Geigenbaumeistern ergeben, muss noch offen bleiben, weil dafür erst 
eine sehr große Anzahl von Geigen mit dieser Methode zu untersuchen wäre. 
Dem Vorteil einer schnellen, berührungslosen, grafischen Abbildung der 
Wölbungscharakteristik stehen einige Nachteile der Moiré-Topografie entgegen. 
Einer der Nachteile ist die Spezialisierung und Beschränkung dieser Darstellungs- und 
Untersuchungsweise auf die Wölbungen von Decken und Böden der Streichinstrumente und 
es ist nicht möglich, das gesamte Streichinstrument räumlich und maßhaltig zu erfassen. 
Außerdem wird das fotografisch festgehaltene Erscheinungsbild der Höhenlinien durch die 
Aufnahmeanordnung (Position von Violinometer und Geige zueinander) und das verwendete 
Darstellungsraster (Teilung des Strichgitters) festgelegt. Vor allem aber liegt das Ergebnis 
primär als Bild und noch nicht in Messdaten vor. Das Moiré-Bild liefert also die Grundlage 
für eine fotogrammetrische Auswertung, wobei die Maßabstufung der Höhenlinien die 
Auflösungsgenauigkeit maßgeblich beeinflussen. Die von Neugebauer und Windischbauer 
verwendete Stufung der Höhenlinien von 1,5 mm erzeugt ein übersichtliches, dem Charakter 
nach gut zu erfassendes Isohypsen-Bild, erscheint für Messungen aber relativ grob. Um aus 
einem Moiré-Bild Messdaten zu gewinnen, mit denen weitere Auswertungen vorgenommen 
oder auch Vorlagen für Nachbau und Kopie erstellt werden können, bedarf es einer 
fotogrammetrischen Punkt-für-Punkt-Auswertung.  
Wenngleich am Museum für Musikinstrumente der Universität Leipzig Mitte der 1990er 
Jahre ein Ziel auch darin bestand, Wölbungen der Streichinstrumente zu erfassen, sollte doch 
eine Methode gefunden werden, die über diese spezielle Anwendung hinaus als Messtechnik 
einzusetzen wäre. Die Entscheidung fiel daher schließlich auf die noch zu beschreibende 
Lasermesstechnik, die gegenüber der Moiré-Topografie den umgekehrten Weg beschreitet: 
der Laserscan selbst erzeugt primär Messdaten, aus denen in der sekundären Auswertung 
verschiedene Arten von Höhenschichtliniendiagrammen, 3D-Gitteroberflächen oder 
Schnittdarstellungen rekonstruiert werden können. 
Heute ist die Moiré-Topografie durch die moderne Bilderkennung und Bildbearbeitung für 




2.2.1.2   Streifenprojektionsmesstechnik 
Die Streifenprojektionsmesstechnik ist ein der Moiré-Topografie insofern verwandtes 
Verfahren, als auch hier die Verformungen von Linien, die auf die zu vermessende 
Oberfläche projiziert werden, Rückschlüsse auf den Verlauf der Oberflächen ermöglichen. 
Ein optischer 3D-Sensor erfasst die Verformungen und Positionen eines bewegten 
Streifenmusters. Das System besteht aus einem Projektor für das Streifenmuster und einer mit 
159 
 
einem Computer verbundenen Videokamera, so dass die Bilder gespeichert und als 3-D-
Information ausgewertet werden.
336
 In den Jahren 2000 und 2001 wurde diese Technik in 
musealen und denkmalpflegerischen Pilotprojekten, bei denen es vorzugsweise um 
Abformungen von historischen Plastiken ging – unter anderem am Germanischen 
Nationalmuseum in Nürnberg und an Objekten der Prähistorischen Sammlung in München –, 
erprobt.
337
 Das berührungslos arbeitende und mobil einsetzbare Verfahren erzeugt Messdaten, 
die in einem gemeinsamen Koordinatensystem eingebunden sind. Aus den Punktwolken 
werden dreidimensionale Flächenbeschreibungen modelliert. Die zu erreichende 






2.2.1.3   Fotogrammetrische Techniken 
Auch die fotogrammetrischen Techniken waren insbesondere durch das berührungslose 
Abtasten von Oberflächen interessant. Zu diesen Techniken gehört die Videovermessung auf 
digitaler Basis, die 1996/1997 zu den neuesten Technologien zählte. Nach Einholung von 
Kostenvoranschlägen erwies es sich als nicht finanzierbar, die Vermessung zahlreicher 
Einzelinstrumente als Dienstleistung in Auftrag zu geben. Zumal während des Prozesses der 
Entwicklung, Testung und Zielfindung des Vermessens von Geigen eine beständige und 
direkte Einflussnahme wünschenswert erschien. 
Heute wäre es anstrebenswert, fotogrammetrische Techniken erneut in Betracht zu ziehen, da 
die technische Entwicklung der digitalen Bildauflösung und -bearbeitung sich 
weiterentwickelt hat (s. Abschnitt Fotogrammetrie).  
 
 
2.2.1.4   Mechanisches Koordinatenmessen 
1996 ergab sich die Möglichkeit, im Kunststoffzentrum Leipzig eine Testmessung einer 
Geige (MfM 4659) an einer mechanischen 3-D-Messmaschine (Koordinatenmessmaschine) 
der Firma Mitutoyo durchzuführen. Diese hochpräzise Industriemessmaschine ist durch die 
Bedingungen ihrer Aufstellung und durch die massive Ausführung und das hohe Gewicht 
ihrer Bauteile (z. B. eine mehrere hundert Kilogramm schwere Sockelplatte aus Granit) 
weitestgehend unempfindlich für Verformungen und Erschütterungen, so das Einflüsse, die 
das Messergebnis verfälschen könnten, weitestgehend ausgeschlossen sind.  
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Abb. M14: Testmessung einer Geige (MfM 4659) mit einer mechanischen 
Koordinatenmessmaschine am Kunststoffzentrum Leipzig 1996 
 
Die Koordinatenmessung hat den Vorteil, dass die Maße nicht indirekt, über einen Umweg an 
einem Bild, gewonnen werden, sondern direkt an der interessierenden Messposition 
abgegriffen werden. Hinterschneidungen sind mit abgewinkelten Messtastern erreichbar. In 
der Testmessung wurden Wölbungsquerschnitte der Decke sowie Koordinatenwerte der 
gesamten Geigenkontur abgenommen. Jeder Messpunkt ist einzeln anzusteuern und muss 
vom Messtaster berührt werden. Das bedeutet nicht nur einen relativ hohen Zeitaufwand, 
wenn sehr viele Messpunkte genommen werden sollen und das Messraster sehr eng gewählt 
ist, sondern auch die Gefahr einer eventuellen Beschädigung einer Geige, wenn der 
Messtaster, der mit verschieden großen Rubinkugeln ausgestattet ist, die empfindliche, 
lackierte Oberfläche abgreift.  
 
 
Abb. M15: Grobgerasterte Rekonstruktion der Gesamtkontur einer Geige (MfM 4659) nach 






Abb. M16: Wölbungsquerschnitt in Höhe der unteren Ecken einer Geige (MfM 4659) nach 
Vermessung mit einer mechanischen Koordinatenmessmaschine am Kunststoffzentrum 




Das Ziel bei der Evaluation von Messtechniken bestand im Wesentlichen auch darin, eine 
Methode zu finden, mit der auch feinste individuelle Merkmale der Geigen (Kantenkonturen, 
Arbeits- und Werkzeugspuren) messtechnisch zu erfassen sind. Um diese Datendichte zu 
erreichen, hätten die Messpunkte mindestens in den interessierenden, sensiblen und dann 
gezielt auszuwählenden Bereichen (beispielsweise in den Hohlkehlen der Wölbungen oder an 
den Umrissen der Korpusecken) weitaus enger gesetzt werden müssen (sinnvoll wäre ein 
Gitterraster von mindestens <0,2 mm). Weder finanziell noch vom Arbeitsumfang her war die 
angestrebte Maßdichte während der durchgeführten Testmessung einer Geige, geschweige 
denn bei einer Erfassung von mehreren Geigen zum damaligen Zeitpunkt zu leisten. Aus den 
genannten Gründen erschien auch diese Methode nicht weiter verfolgenswert, zumal 
konservatorische Bedenken bestanden, weil an jedem Messpunkt die Oberfläche mechanisch 






2.2.2   Koordinaten-Laser-Messung 
 
2.2.2.1   Beschreibung und Geschichte der Laser-Messung 
Nachdem 1960 der Laser in die optische Messtechnik eingeführt worden war, avancierte in 
den 1980er Jahren die Lasermesstechnik zu einer Technik für Präzisionsmessungen.
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Grundlage für diese Technik war auch die Entwicklung der digitalen Datenverarbeitung. 
Damit wurden zunächst die bekannten Messprinzipien der Moiré-Technik wie auch die 
Streifenauswertung weiterentwickelt. 
1987 fasst Hans J. Tiziani den aktuellen Stand zusammen: „Die Interferometrie, die 
holografische und Speckle-Interferometrie sowie Moiré-Techniken sind wichtige Werkzeuge 
für die Präzisionsmeßtechnik geworden. Dazu haben die Entwicklung des Lasers, als 
kohärente Lichtquelle, und die Methoden der automatischen Streifenauswertung wesentlich 
beigetragen. Einen entscheidenden Anteil am Erfolg der Verfahren trägt die rechnergestützte 
Auswertung der flächenhaften Interferenzstreifenmuster. Hochauflösende CCD-Arrays, aber 
auch die rasante Entwicklung von leistungsfähigen Kleinrechnern machen den Einsatz der 
laseroptischen Verfahren für die Industrie attraktiv. Mehr Information kann aus den 
Interferogrammen entnommen werden, was zu größeren Meßbereichen und 
Meßgenauigkeiten führt.“340 
Mit den physikalischen Grundlagen des Phasenschiebe-Verfahrens, des Heterodyn-
Verfahrens und des Phase-locked-Verfahrens konnten in kleinen Messbereichen spezieller 
Anwendungen, unter anderem bei Messungen am menschlichen Auge, sehr hohe 
Messgenauigkeiten erzielt werden. Insbesondere das Phasenschiebeverfahren erbrachte in der 
Mikroprofilanalyse Höhenauflösungen von 0,1 nm.
341
 Ab Mitte der 1980er Jahre sind erste 
Anwendungen der Lasermesstechnik auch außerhalb der Forschung für Medizin und Industrie 
verfügbar. „Kommerzielle Geräte, die auf Frequenzschiebung basieren, sind das HP-
Interferometer zur Abstandsmessung und das von der Fa. Dantec angebotene Gerät, das von 
dem zur Laser-Doppler Anemometrie angebotenen Gerät abgeleitet wurde.“342 
Parallel zu den auf Phasenverschiebung und Interferometrie beruhenden Verfahren mit 
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Abb. M17: Funktionsprinzip der Triangulation in einem Laser-Abstandssensor: Das vom 
Laser ausgesendete und auf der Messoberfläche diffus reflektierte Licht proijeziert ein Abbild 
des Antastpunkts auf dem ortsauflösenden fotoelektrischen Sensor. Der ausgegebene 
Messwert des Abstands zwischen der Laser-Sensor-Einheit (Detektor) und dem Messobjekt 






Bei diesem Verfahren wird ein Laserstrahl von der Sensoreinheit auf die Messoberfläche 
geworfen. Ein Objektiv leitet das reflektierte Licht aus dem Lichtpunkt auf einen 
Positionssensor. Diese Sensoren sind Abstandssensoren, die aufgrund des Einfallswinkels des 
von der zu messenden Oberfläche diffus reflektierten Lichts optisch und berührungsfrei die 
Entfernung zwischen Lasermesskopf und Objekt ermitteln. In einer 3D-Messung liefert der 
Lasersensor damit die Werte von einer der drei Koordinatenachsen. Es werden Sensoren 
konstruiert, die mit unterschiedlichen Lichtwellenlängen arbeiten, die für verschieden große 
Messbereiche ausgelegt sind und deren Messgenauigkeiten – in der Regel in Abhängigkeit 
vom Messbereich – tolerieren. Die für die Bauvermessung konzipierten handelsüblichen 
Lasergeräte haben eine Messtolereanz von bis zu 3 % und sind deshalb für das Messen an 
kleinen Objekten, wie etwa Musikinstrumenten ungeeignet. Dagegen erreichen 
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Lasersensoren, die für kleinere Streckenlängen optimiert sind, höhere Genauigkeiten. Der 






2.2.2.2   Adaption und Verwendung der Laser-Messung am Museum für Musikinstrumente 
der Universität Leipzig 
Für die Entscheidung, am Leipziger Museum die Lasermesstechnik zu nutzen, sprachen das 
berührungslose und damit objektschonende Arbeiten, die hohe Genauigkeit und die 
Schnelligkeit bei der Erfassung einer hohen Messpunktdichte. Die Planungen zeigten, dass es 
möglich sein würde, die technische Umsetzung in einem für das Museum finanziell 
möglichen Rahmen mit Hilfe einer universitätsinternen Kooperation zu realisieren und so mit 
einem hauseigenen Messgerät Unabhängigkeit von kostenintensiven Dienstleistungen zu 
erreichen. 1996 wurde mit einem Entwurf zu einem optischen 3D-Messtisch begonnen. Als 
erstes entstand 1997 ein Prototyp einer Lasermessbrücke, mit der die Anwendbarkeit des 
Lasermessens für Geigen getestet wurde. Aufgrund dieser Erfahrungen entwickelten wir die 
bisherige Messbrücke zu einem eigenständigen Messtisch weiter. Hierbei ergab sich eine 
Zusammenarbeit mit den Werkstätten der Fakultät für Physik und Geowissenschaften der 
Universität (Peter Lorenz), die den Bau schließlich ausführten. 
 
 
2.2.2.3   Prototyp 3D-Messbrücke 1997 
Im Lasermesstisch des Leipziger Museums kommen heute Abstandssensoren der Firma MEL 
Mikroelektronik GmbH Eching zum Einsatz. Das optische Weg-Mess-System der Baureihe 
M5L arbeitet mit roten Lasern mit einer Wellenlänge von 675 nm und einer Abtastfrequenz 
von 40 kHz. Aus den verfügbaren Sensoren mit Messbereichen zwischen 0,5 mm und 400 
mm und maximalen Linearitätsfehlern von 2 µm (Messbereich 0,5 mm) bis 900 µm 
(Messbereich 400 mm) kam es zunächst darauf an, einen optimalen Kompromiss zwischen 
Messbereich und Messtoleranz zu finden. Für den Prototyp des 3D-Lasermesstisches wurde 
1997 der Sensor M5L/20 ausgewählt, dessen Messbereich optimal für die 
Wölbungsvermessung von Geigen (max. Wölbungshöhe 20 mm) ist.  
Im Koordinatenmesstisch übernimmt der in einer Messbrücke auf einer Gleitschiene laufende 
Lasersensor die Messung der vertikalen Abstandswerte der Z-Achse. Die Verschiebung des 
Laserschlittens und der gesamten Messbrücke auf Gleitschienen stellen die X- und die Y-
Achse dar. 1997 waren die Werte dieser Achsen vorerst an gravierten Stahlmaßstäben mit 
einer Teilung von 0,5 mm abzulesen. Der Y-Wert (Position des Lasersensors auf der 
Gleitschiene der Messbrücke) war auf zweierlei Weise zu ermitteln: entweder – wie auch der 
X-Wert – an einem Stahlmaßstab abzulesen oder automatische Speicherung in einem 
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 Vgl. die Lasersensoren der Baureihen M5L der Firma MEL Mikroelektronik Eching. 
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regelmäßigen Abstand von 0,25 mm. Für die automatische Messwertspeicherung war auf der 
Gewindespindel, die den Gleitschlitten, auf dem der Lasersensor montiert war, mit einer 
Steigung von 1mm pro Umdrehung vorantrieb, eine Schlitzblende montiert. Diese Blende 
löste nur alle Viertelumdrehungen ein Signal einer Infrarotlichtschranke aus. Auf diese Weise 
wurde die Ausgabe und Speicherung des Lasermesswertes getriggert, um aus der Fülle der 
vom Lasersensor mit einer Abtastfrequenz von 40 kHz erzeugten Datenmenge einen einzigen, 
im Koordinatensystem ortsbezogenen Messwert zu erhalten. So war bei diesem Messaufbau 
die Dichte der Messwerte in Y-Richtung auf den Abstand von 0,25 mm begrenzt. Um den 
Messbereich in Z-Richtung, der durch den verwendeten Sensor auf 20 mm eingeschränkt war, 
zu erweitern, ließ sich der Sensorkopf auf dem Gleitschlitten definiert um genau 20 mm 
senkrecht verschieben. So war es möglich, durch Zusammensetzen von Messabschnitten auch 
Wölbungshöhen von bis zu 40 mm zu erfassen.  
Die Entscheidung für den Lasersensorkopf M5L/20 fiel nach Testmessungen im Vergleich 
mit dem Lasersensorkopf M5L/50, bei denen sich ersterer als wesentlich genauer erwies. Bei 
den Vergleichsmessungen konnten wichtige Erfahrungen zur nutzbaren Messgenauigkeit der 
Sensoren oder zu möglichen Fehlerquellen gesammelt werden. So reagierte der Sensorkopf 
M5L/50 auf Lackreflektionen stärker, insbesondere in den Bereichen der Hohlkehlen der 
Wölbungen. Dafür sind mögliche Lackansammlungen oder durch Krakelees und Risse des 
Lacks ausgelöste, ungleichmäßige Reflektionen verantwortlich. Zudem ändert sich auch der 
Winkel, in dem der Messstrahl auf die Oberfläche trifft, rasch. An dem folgenden Diagramm 
sieht man die durch Reflektionen verursachten Störungen des Sensors M5L/50 und den 












2.2.2.4   Weiterentwickelter 3D-Messtisch 
2001 wurde der weiterentwickelte Koordinatenmesstisch in Betrieb genommen und im 
Beisein des Prorektors für Lehre und Forschung vorgestellt.
346
 Er zeichnet sich nun durch 
einen stabileren Aufbau der Tischkonstruktion aus, um eine noch bessere Maßhaltigkeit zu 
erreichen. Beide Stahlmaßstäbe an der X- und Y-Achse sind durch industrielle Glasmaßstäbe 
ersetzt worden, die in Schritten von 5 µm graviert sind und automatisch optisch ausgelesen 
werden. Die Messwertausgabe der Lasersensoren erfolgt über die Messsoftware und wird von 
den Impulsen der Glasmaßstäbe getriggert. Damit entspricht die Auflösungsgenauigkeit der 
X- und Y-Positionen der exakten Teilung der Glasmaßstäbe von 5 µm. 
Weitere Ausbaumöglichkeiten des Lasermesstischs bieten sich mit weiterentwickelten 
Sensoren für größere Messbereiche an oder durch den Einsatz eines 2D-Flächenscanners, der 
beim Erfassen von gesamten Oberflächen (Decken und Böden oder Schneckenprofilen) eine 
erhebliche Zeitersparnis mit sich brächte. 
 
 
2.2.3   In der Praxis zu erreichende Genauigkeit des 3D-Laser-Messtischs am 
Leipziger Museum 
Die zu erreichende Messgenauigkeit des Koordinatenmesstisches ist einerseits abhängig von 
den verbauten Sensoren und andererseits von der statischen Stabilität (Steifigkeit, 
Schwingungs- und Erschütterungsfreiheit) und von der mechanischen Präzision aller 
beweglichen Teile (Gleit- und Rollenlager des Messschlittens mit Lasersensor und der 
Messbrücke). Im Labortest erfüllen die im Koordinatenmesstisch des Leipziger Museums 
verbauten, geprüften Einzelkomponenten folgende Anforderungen an die zulässigen 
Messtoleranzen: 
Die Koordinatenwerte der X- und Y-Achsen werden von gravierten Glasmaßstäben erfasst, 
die auf 5 µm genau auflösen. 
Lasersensoren messen die Z-Werte. Die zugelassene Linearitätsabweichung der 
Lasersensoren der Baureihe M5 von der Firma MEL ist auf ±0,3% festgesetzt. Der im 
Koordinatenmesstisch des Museums verwendete Sensorkopf erreichte neuwertig eine 
maximale Linearitätsabweichung von <±0,1% und nach dem jüngsten Prüfprotokoll vom 
August 2011 eine durchschnittliche Linearitätsabweichung von nur <±0,2%; bei einem 
nutzbaren Messbereich von 20 mm (technisch realisiert aus ±10 mm) sind das maximal ±0,01 
mm bzw. ±0,02 mm.
347
 
Es stellte sich heraus, dass ein größerer Höhenmessbereich (Z-Achse) als nur 20 mm bzw. 40 
mm mit dem Umschaltmechanismus anzustreben war, um auch Bratschen und Violoncelli in 
einem einzigen Messgang ausmessen zu können. Deshalb wurde 2001 ein weiterentwickelter 
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Sensorkopf mit einem Messbereich von 50 mm ergänzt. Dieser hat unter Laborbedingungen 







Abb. 19: Das Prüfprotokoll der Firma MEL Mikroelektronik, Eching, das mit dem 
Lasersensor M5L/50 für das Leipziger Museum für Musikinstrumente ausgeliefert wurde, 
weist den individuellen Messfehler dieses Sensors aus. 
 
 
In die effektiv zu erreichende Präzision des gesamten Koordinatenmesstischs fließen alle 
statischen, mechanischen und sensorischen Komponenten ein. Um die Zuverlässigkeit zu 
prüfen, mit der ein Messpunkt im dreidimensionalen Koordinatensystem angefahren werden 
kann und eine Messung reproduzierbar ist, wurden an einem Holzprofil, das verschiedene 
Messgeometrien bietet, sechs Testmessungen durchgeführt (vgl. die Diagramme der Abb. 
M20, M21).
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 Der für die Wiederholgenauigkeit erreichte Durchschnittswert aus allen, nicht 
bearbeiteten Rohdaten lag bei einer Toleranz von 0,135 mm. In diesem Wert sind jedoch noch 
„Ausreißer“ enthalten, die als Fehlerwerte eindeutig zu identifizieren und den bekannten, 
unten beschriebenen Ursachen zuzuschreiben sind. Werden diese Fehler korrigiert, erhöht 
sich die durchschnittliche Genauigkeit drastisch. Als Beispiel sei der unmittelbare Vergleich 
zweier Testkurven von je mehr als 400 Messwerten gezeigt. Nachdem 15 auffällige 
Messfehler (Abweichungen zwischen 0,08 mm bis 0,2 mm, einmal 0,3 mm) korrigiert 
wurden, lag die durchschnittliche Messtoleranz bei nur noch 0,02 mm (vgl. Abb. M22).  
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 Prüfprotokolle der Firma MEL, Eching, von 2001 in den Unterlagen zum 3D-Messtisch des Museums. 
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Abb. M20: Testmessung an einer Profilleiste aus unbehandeltem Holz (Maße des 
Querschnitts ca. 18x20 mm). Vergleichskurve zeigt sehr hohe Übereinstimmung der Kurven 
von sechs Messungen.  
 
 





Abb. M22: Differenzkurve der Rohdaten zweier Testmessungen am Profil wie in Abb. 20, 21. 
Nach dem Eliminieren von eindeutig erkennbaren Messfehlern ergibt sich für die gesamte 
Messreihe an diesem Probestück eine durchschnittliche Wiederholgenauigkeit von 0,02 mm. 
 
 
Aus diesen beiden letzten Diagrammen geht deutlich hervor, dass die Toleranz der 
Wiederholgenauigkeit in Abhängigkeit von der Oberflächenbeschaffenheit und -form eine 
sichere, durchschnittliche Wiederholgenauigkeit von 0,02 mm garantiert und gröbere 
Messfehler nur an Stellen mit extremer Oberflächengeometrie auftreten (etwa an sehr steilen 
Flanken und plötzlichen, scharfen Kanten). Da die Wölbungen von Geigendecken und -böden 
weniger schroff verlaufende Oberflächen darstellen, werden bei deren Vermessung noch 
höhere Messgenauigkeiten zuverlässig erreicht.  
 
 
2.2.3.1   Fehlerquellen und Fehlerkorrektur 
Während mechanische Messsysteme am Messobjekt Verformungen erzeugen und Spuren 
hinterlassen können, die die aktuelle Messung, aber auch wiederholte Messungen 
verfälschend beeinflussen können (Hysterese), treten bei optischen Abstandssensoren keine 
derartigen Ungenauigkeiten auf. Allerdings kann die Genauigkeit durch das Rauschen im 
Sensor (ähnlich bei einer Digitalkamera), die Linearität oder die Oberflächenbeschaffenheit 
beeinflusst werden. Zu beachten sind weiterhin der Temperaturgang während der Messung 
und die – oben schon betrachteten – mechanischen Gegebenheiten. Alle Lasersensoren sind 
lichtabhängig und können durch sehr starkes Fremdlicht in der Messgenauigkeit negativ 
beeinflusst werden. Die bestmöglichen unter Laborbedingungen erreichbaren 
Messgenauigkeiten werden auf weißer, nicht reflektierender Messoberfläche und genau 
senkrechtem Auftreffen des Laserstrahls erreicht.
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 Diese allgemeinen Bedingungen gelten 
für alle trigonometrisch arbeitenden Lasersensoren. Demnach treten als mögliche 
Fehlerquellen bei der Vermessung von Streichinstrumenten vor allem lackierte Oberflächen 
und steile Winkel zwischen Laserstrahl und zu messender Oberfläche auf.  
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2.2.3.2   Fehlerentstehung und Fehlervermeidung an lackierten Oberflächen 
Lackierte Flächen können auf zweierlei Weise Messwerte beeinflussen. Zum einen bewirken 
eventuell durch starke Spiegelungen hervorgerufene direkte Reflexionen ins Objektiv des 
Messkopfes eine Über- oder Unterbelichtung des Sensors, wodurch die Messung des 
Einfallswinkels des diffus reflektierten Lichts überlagert wird. Durchdringt aber zum anderen 
der Laserstrahl einen sehr transparenten Geigenlack, so misst er stellenweise bis auf den 
Holzgrund. Die Lackschicht an sich erweist sich deshalb als eine nicht sicher konstante 
Größe. Da es sich beim Durchstrahlen aber meist nur um Abweichungen im 
Zehntelmillimeterbereich handelt und sich diese erfahrungsgemäß nur in den Hohlkehlen 
bemerkbar machen, wo sich Lack in dickeren Schichten angesammelt hat, sind diese 
Messfehler sehr gering, selten und häufig zu vernachlässigen. Sollte es zu stärkeren 
Beeinträchtigungen durch Spiegelungen und dem Durchstrahlen des Lackes kommen, kann 
man die Oberfläche durch dünnes Bestäuben mit Talkumpuder entspiegeln. Vor Anwendung 
dieser Methode sind unbedingt konservatorische Einwände zu prüfen. Gegenanzeigen sind 
gegeben bei weichen, öligen oder auch mit feinen Rissen durchzogenen Lackoberflächen. 
Ebenfalls ist zu bedenken, die vorgenommene Behandlung mit Talkumpuder zu 
dokumentieren, weil auch nach anschließender Reinigung feinste Spuren zurückbleiben 
könnten, die in späteren chemischen Lackuntersuchungen registriert werden könnten.  
 
 
Abb. M23: Messfehler durch direkte Reflexion des Laserlichts. Die unbearbeiteten und hier 
überhöht dargestellten Rohdaten eines Geigenbodens mit stark spiegelndem Lack (Violine 





Abb. M24: Deutlich reduzierte Messfehler. Die unbearbeiteten Rohdaten der Messung 
(Violine MfM 4287) an gleicher Position wie in Abbildung M23 zeigen den Ausschluss von 




2.2.3.3   Kantenerkennung bei Laser-Messung 
An einer Objektkante, wie sie zum Beispiel die Ränder von Geigendecken und -böden oder 
von f-Löchern darstellen, wird der ideale Auftreffwinkel des Lasers deutlich überschritten, 
wodurch als gemessenen Abstandswert zwischen Laser und Objektkante ein Fehlerwert 
entsteht. Für die Objektranderkennung per Laser-Messung ist es außerdem charakteristisch, 
dass in einer Messanordnung der senkrecht auf die Messfläche treffende Laserstrahl beim 
Überqueren der Flächenkante diese Kante etwas später detektiert als es ihre reale Position ist. 
Die Größe dieses Messfehlers ist auf der Seite des Messgeräts abhängig vom Durchmesser 
des eingesetzten Laser-Messstrahls. Beim Messkopf M5L/20 erzeugt der Laser einen 
Lichtpunkt von 0,9 mm Durchmesser. Die von der Steuerelektronik detektierte 
Kantenerkennung ist jedoch wesentlich feiner als der Lichtpunktdurchmesser. Beim 
Vermessen von Decken- und Bodenkanten mit ihren Besonderheiten von Rundungen und 
Lackspiegelungen ist in horizontaler X-Richtung eine Punktauflösung mit einer Genauigkeit 
von 0,03-0,06 mm möglich. Angewendet auf die Streckenmessung von Decken- und 
Bodenbreiten an Geigen, werden somit Messtoleranzen von 0,06 – 0,12 mm pro 
Streckenlänge erreicht. 
Am 1997 in Betrieb genommenen Prototyp des Koordinaten-Laser-Messtischs wurden die X- 
und die Y-Achse noch nicht digital über Glasmaßstäbe abgegriffen, sondern waren auf 
172 
 
Stahlmaßstäben mit einer gravierten Teilung von minimal 0,5 mm analog abzulesen. Dennoch 
konnten Längenmaße mit einer Messtoleranz von immerhin nur ±0,1 bis ±0,2 mm erreicht 
werden (vgl. Tabelle). In diesen Messfehlern sind sowohl Ablesefehler auf den Maßstäben als 
auch Toleranzen der Kantenerkennung des Lasers enthalten. In der folgenden Tabelle sind 
Breitenmessungen am Korpus einer Violine gegenübergestellt, die zum einen als Direktmaße 
mit einer digitalen Messlehre und zum anderen mit dem Prototyp des XYZ-Laser-Messtischs 
von 1997 genommen sind. 
 
Vergleich der Maßtoleranz von horizontalen 
Streckenmessungen 
mit Messlehre (digital) und dem Prototyp des XYZ-Laser-Messtischs 
 
Laser-Messkopf: MEL, Serie M5L, Messbereich 20, Durchmesser des Lichtpunkts des Laserstrahls 0,9; 





























Am weiterentwickelten Koordinatenmesstisch konnte durch die Ausrüstung der X- und der Y-
Achse mit digitalen Glasmaßstäben der horizontale Messfehler deutlich reduziert werden. An 
nicht spiegelnden Decken- und Bodenrändern von Geigen beträgt die effektive horizontale 





Abb. M25: Wiederholgenauigkeit der automatischen Kantenerkennung beim horizontalen 




2.2.3.4   Laserscanner des Instituts für Mineralogie, Kristallographie und 
Materialwissenschaft an der Universität Leipzig 
Das Interesse an naturwissenschaftlichen Untersuchungen und modernen Messtechniken ist 
seitens der Sammlungen und Museen in den letzten Jahren allgemein stark gewachsen. Als 
vorrangig nicht naturwissenschaftliche Einrichtungen und als spezialisierte, wirtschaftlich 
nicht auf Gewinn orientierte Einzelinstitutionen haben Museen jedoch kaum die Möglichkeit 
zur Anschaffung von kostenintensiven, speziellen Großgeräten.  
In Leipzig fanden sich 2010 mehrere Stadt-, Landes- und Universitätsmuseen mit 
Forschungseinrichtungen zu einer Initiative zusammen, der neben den 
naturwissenschaftlichen Instituten der Universität Leipzig sechzehn Museen und Sammlungen 
angehörten, darunter auch das Museum für Musikinstrumente. Sie verfolgten das Ziel, bei 
naturwissenschaftlichen Untersuchungen zusammenzuarbeiten und auf diese Weise Spezial- 
und Großgeräte in gemeinsamen Projekten zu nutzen. Maßgeblich koordinierte Prof. K. 
Bente, geschäftsführender Professor des Instituts für Mineralogie, Kristallographie und 
Materialwissenschaft dieses Vorhaben. Die beteiligten Institutionen verfassten eine Erklärung 
zur Bildung der Leipziger Arbeitsgemeinschaft Naturwissenschaften und Kulturgut (LANK). 
Das Institut für Mineralogie schaffte als ein erstes Gerät einen 3-D-Laserscanner an. Zwei 
Jahre später folgte ein moderner 3-D-Computertomograf.   
 
Der 3-D-Laserscanner ist ein transportables Gerät, bestehend aus einem 3-D-Messarm, der in 
sieben Achsen frei schwenkbar ist. Die Positionen des Messarms werden durch optische 
Winkelmessungen in jedem einzelnen Gelenk bestimmt. Die Abtastung der zu messenden 
Oberfläche übernimmt ein Lasersensor. Dieser Lasermesskopf arbeitet als zweidimensionaler 
Liniensensor und erfasst auf diese Weise zeitgleich eine Vielzahl von Oberflächenpunkten. 
Unter Laborbedingungen wird eine Punktgenauigkeit von 0,03 mm erreicht. Gemessen 
174 
 
werden können Objekte mit einer Größe von bis zu maximal 2,40 m. Von Vorteil ist dieser 
schwenkbare Messarm, weil Objekte rundum abgetastet werden können, also auch 
Hinterschneidungen erreicht werden, die beim Abtasten aus nur einer Perspektive verborgen 
blieben. So kann das Zusammenfügen eines vollständigen 3-D-Modells aus mehreren 
Messungen entfallen. Mit dem Messgerät und der dazugehörenden Auswertesoftware 
„Geomagic“ fand für potentielle Nutzer aus den Museen eine Schulung statt. Dabei konnte 
zur Probe eine Geigenschnecke vermessen werden. Neben den genannten Vorteilen, der 
schnellen Flächenerfassung durch den Liniensensor und das Erreichen von hinterschnittenen 






2.2.4   Bestand an 3D-Laserscans am MfM 
Mit einer Reihe von Testmessungen ging es anfänglich darum, das Gerät kennen zu lernen 
und seine Möglichkeiten auszuloten. Nach der Fehleranalyse und dem Entwickeln von 
Techniken zur Vermeidung und dem Ausgleich von Messfehlern galt es, die Messungen an 
Geigen zu optimieren. Dabei lag der Schwerpunkt auf dem Erfassen von Wölbungsformen, 
Korpusumrissen und Schneckenprofilen sowie der Lagebestimmung von f-Löchern.  
Wenngleich der 3-D-Lasermesstisch ursprünglich hauptsächlich für das Vermessen von 
Geigen vorgesehen war, boten sich darüber hinaus aber auch Anwendungen für größere 
Streichinstrumente, Zupfinstrumente, Schallstückverläufe von Blasinstrumenten und 
Mundstückvermessung von Blechblasinstrumenten an. Es wurden auch Profile von Zwingen 
zur Verbindung von Rohrteilen an Blechblasinstrumenten sowie Konturen von Profilleisten 
erstellt.  
Zu den Forschungsprojekten über die Renaissanceinstrumente im Freiberger Dom und über 
die Instrumente der Leipziger Instrumentenbauer Martin und Johann Christian Hoffmann trug 
der Laserscan wesentlich bei.
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Interesse an Messdaten des Laserscans besteht auch von auswärtigen Instrumentenbauern, 
wenn es zum Beispiel um Kopien von Instrumenten aus der Sammlung des Leipziger 
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2.2.4.1   Bestand an Oberflächenscans und Wölbungskurven 
Die meisten Vermessungen liefern die Wölbungskurven, wie sie als Vorlagen für technische 
Zeichnungen oder für den Vergleich von Wölbungsarten an verschiedenen Instrumenten nötig 
sind. Andere Datensätze beschreiben vollflächig erfasste Decken und Böden oder auch Profile 
von Geigenschnecken. Alle diese Messungen bestehen aus x/y/z-Datensätzen. 
 
Bestand an Wölbungsmessungen  
X/Y/Z-Laser-Messung 
Inv.-Nr. / Instrument Datum, Urheber Messungen 
Anzahl, Art (Q = quer, L = 
längs, enges Flächenraster);    
[B = Boden, D = Decke] 
755 1998, V. Heller; 
2002, V. Heller 
1998: D 14x Q, 1x L; B 17x Q, 
1x L; 
2002: B-Wölbung dichtes 
Flächenraster; Vergl. von B-
Wölbungen u. Schneckenprofile 
mit MfM 756; 
756 1999, V. Heller;  
2002, V. Heller 
1999: D 31x Q, 1x L; B 31x Q, 
1x L; Schnecke Q u. L;  
2002: D- u. B-Wölbung dichtes 
Flächenraster; Vergl. von B-
Wölbungen u. Schneckenprofile 
mit MfM 755; 
857 1998-2000; V. Heller 19998 B 51x Q, D 59x Q, 
weitere Schnitte; 2000, B 51x 
Q, 1x L; D 46x Q, 1x L 
918 1999, 2013, V. Heller B 26x Q, 2x L; D 26x Q, 2x L; 
3279 1998, V. Heller B 7x Q, 1x L; D 7x Q, 1x L 
3993 2000, V. Heller B 47x Q, 2x L; D 42x Q, 2x L 
4203 1999, V. Heller B 38x Q, 1x L; D 42x Q, 1x L 
4208 2000, V. Heller B 12x Q, 1x L; D 12x Q, 1x L 
4212 1998, V. Heller B 7x Q, 1x L; D 9x Q, 1x L 
4224 2000, V. Heller B 45x Q, 1x L; D 41x Q, 1x L 
4287 1999, V. Heller B 38x Q, 1x L; D 35x Q, 1x L 
4570 2000, V. Heller B 47x Q, 1x L; D 42x Q, 1x L 
4913 1998, V. Heller B 20x Q, 1x L; D 21x Q, 1x L 
4915 2000, V. Heller B 51x Q, 1x L; D 53x Q, 1x L 
Fremdinstr. Berlin 
4020 
1999, V. Heller B 39x Q, 1x L; D 38x Q, 2x L 
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Bestand an Wölbungsmessungen  
X/Y/Z-Laser-Messung 
Inv.-Nr. / Instrument Datum, Urheber Messungen 
Anzahl, Art (Q = quer, L = 
längs, enges Flächenraster);    
[B = Boden, D = Decke] 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Diskantgeige 9 








2002, V. Heller D + B Q, L; D+B ganze Fläche; 
Schnecke Q+L 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Bassgeige 10 
2002, V. Heller D 10x Q, 3x L; D ganze Fläche 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Bassgeige 24 
2002, V. Heller D 7x Q, 3x L; D ganze Fläche 
Hoffmann Violine TK1 1998, V. Heller B 22x Q, 2x L; D 21x Q, 2x L 
Hoffmann Violine NK5 1998, V. Heller B 19x Q, 1x L; D 22x Q, 2x L 
Hoffmann Bratsche TK 1998, V. Heller B 23x Q, 2x L; D 24x Q, 2x L 
Violine Michaelstein 
M24 
1998, V. Heller B 7x Q, 1x L; D 9x Q, 2x L 
Violine Michaelstein 
M192 
1998, V. Heller B 19x Q, 1x L; D 20x Q, 2x L 
Violine Michaelstein 
M267 















2.2.4.2   Bestand an Umriss-Daten 
Die Korpusumrisse und Schalllochformen wurden in unterschiedlich dichtem Raster 
vermessen. Sie bestehen in der Regel aus x/y-Datensätzen. 
 
Bestand an Korpus-Umrissmessungen 
X/Y-Laser-Messung 
Inv.-Nr. / Instrument Datum, Urheber Messungen 
(D = Deckenumriss, B = 
Bodenumriss, f = f-
Lochumriss); Bemerkungen 
756 1997-1998, V. Heller D, B, f 
857 1998-1999; V. Heller 2 Messungen; D, B, f 
918 2011-2014, V. Heller D, B, f; + Vergl. aller 
Hoffmann-Geigen 
3993 1998, V. Heller D, B, f 
4203 1997-1998, V. Heller D, B, f 
4208 1997-1998, V. Heller D, B, f 
4212 1997-1998, V. Heller D, f 
4224 1997-1998, V. Heller D, B, f 
4287 1997-1998, V. Heller Werte aus Wölbungen, Skizze, 
Bemerkung s. Ordner 
4570 1997-1998, V. Heller D, B, f 
4913 1997-1998, V. Heller D, B, f 
4917 1997-1998, V. Heller D, B, f 
5514 11.2008, V. Heller D, B, f 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Diskantgeige 9 








2003, V. Heller D, B, f; + Vergl. aller 
Freiberger-Geigen 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Bassgeige 10 
2003, V. Heller D, B, f; + Vergl. aller 
Freiberger-Geigen 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Bassgeige 24 




Bestand an Korpus-Umrissmessungen 
X/Y-Laser-Messung 
Inv.-Nr. / Instrument Datum, Urheber Messungen 
(D = Deckenumriss, B = 
Bodenumriss, f = f-
Lochumriss); Bemerkungen 
Hoffmann Violine TK1 2011-2014, V. Heller D, B, f; + Vergl. aller 
Hoffmann-Geigen 








2011-2014, V. Heller D, B, f; + Vergl. aller 
Hoffmann-Geigen 





2.2.5   Möglichkeiten und Anwendungen der optischen Laservermessung 
Gegenüber einer analogen, das heißt, zeichnerischen oder mechanisch abtastenden Aufnahme 
von Formen, Profilen, Schnittdarstellungen, Oberflächenstrukturen und ganzen Umrissen von 
Instrumenten liegen bei der Laservermessung Messwerte vor. Diese sind je nach 
Untersuchungs- und Anwendungsziel bearbeitbar und auswertbar und anschließend als 
Diagramm oder technische Zeichnung grafisch darstellbar. Auf der Datengrundlage erfolgt 
jede Bearbeitung durch Berechnungen, die es ermöglichen, Messfehler zu korrigieren, Größen 
proportional anzupassen und damit vergleichbar zu machen oder auch Formen und Verläufe 
zu rekonstruieren. Das Kopieren, Weitergeben und Publizieren der als Zahlenwerte digital 
vorliegenden Informationen ist ohne den Verlust von Maßhaltigkeit möglich.  
 
 
2.2.5.1   Anwendungsbeispiele zu Formen und Umrissen 
Zur Dokumentation und Beurteilung von Geigenmodellen ist der Korpusumriss sowie die 
Form und Position der f-Löcher wichtig. Es können je nach Aufwand und Ziel lediglich 
einzelne markante Punkte aufgenommen oder aber der gesamte Umrissverlauf in dichter 
Punktfolge wiedergegeben werden. Alle vermessenen Punkte sind im Koordinatensystem und 
damit ihre Lage am Geigenkorpus eindeutig verortet.  
Das Nachvollziehen der punktuellen Maßerhebung einer traditionellen Geigenvermessung ist 
eine Minimalanwendung der Koordinatenmessung, aber bereits sehr sinnvoll. Denn während 
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bei der traditionellen Vermessung mit der Messlehre – beispielsweise einer Korpusbreite – die 
Messpunkte in gegenseitiger Abhängigkeit den Streckenwert zwischen ihnen ergeben und nur 
durch diesen Abstand zueinander positioniert sind, haben die auf dem 3D-Lasermesstisch 
genommenen Messpunkte eine eindeutige, „objektive“ Position im Koordinatensystem. Statt 
also der einzelnen Streckenwerte aus traditioneller Vermessung – beispielsweise von 
Korpusbreiten, Ecken- und f-Loch-Abständen –, die außer ihrer eigenen Längen keine 
weiteren Informationen bieten, stehen alle Koordinatenwerte zueinander in 
nachvollziehbarem Verhältnis. Damit werden zugleich Asymmetrien der Korpusbreiten 
entweder untereinander oder als horizontale Verschiebung (auf der X-Achse) in Bezug auf 
eine ideale Mittelachse des Korpus‘ oder des gesamten Instruments erkennbar. Weiterhin sind 
die Lagen der Korpusbreiten, der Ecken und anderer für die Konstruktion eines 
Geigenmodells wichtigen Punkte in der Längsrichtung des Instruments (Y-Achse) mit erfasst.  
 
 
2.2.5.2   Verdeutlichen von Asymmetrien  
Asymmetrien sind häufig Resultat der beim Bau angewendeten Technologie. Im Geigenbau 
gibt es zwei Verfahren. Das Zusammensetzen der Einzelteile des Geigenkorpus mit Hilfe 
stabilisierender Formen (das ältere Innenformverfahren und die jüngere Anwendung einer 
Außenform) gewährleistet in der Regel sehr maßhaltige Korpusformen, deren Umrisse recht 
genau dem Entwurf folgen. Demgegenüber sind Abweichungen von der idealen Korpusform 
bei der Arbeitsweise des freien Aufschachtelns ohne formende Hilfsmittel viel 
wahrscheinlicher.  
Bei den im 16. Jahrhundert gebauten Freiberger Geigen war zu erwarten, dass sie mit 
formloser Technologie zusammengesetzt wurden, was für diese Zeit als die übliche Bauweise 
nördlich der Alpen angenommen wird.
352
 Schnell und augenfällig lassen sich Asymmetrien 
verdeutlichen, indem die Umrisslinien von Boden und Decke ein und derselben Geige 
zueinander seitenvertauscht gezeigt werden (zum Beispiel die Bassseite des Bodens mit der 
Diskantseite der Decke).  
Ein solcher Vergleich, der traditionell durch das Übereinanderlegen von transparenten 
Zeichnungen erfolgt, ist mit den in Zahlenwerten vorliegenden Umrisslinien komfortabel und 
zuverlässig möglich. 
 
                                                          
352




Abb. M26: Asymmetrie zwischen Bass- und Diskantseite an der Geige FG4. Der 
Bodenumriss (rot) wurde im rechten Diagramm um die Längsachse gespiegelt.  
 
Zur Bereitstellung von Messdaten für den Nachbau wurden während des Forschungsprojektes 
zu den Freiberger Instrumenten auch die vier Lauten vermessen. Der Vergleich ihrer 
Korpusumrisse geschah eher aus Neugier, weil die dafür nötigen Koordinatenwerte aus der 
Laser-Messung ohne weiteren Aufwand ohnehin zur Verfügung standen. Die so angestoßenen 
Überlegungen führten zu einem unerwarteten Ergebnis: Alle Lauten wiesen – wie die 
Geigeninstrumente – markante Unregelmäßigkeiten ihrer Umrisse auf. Es lag also nahe, die 
bisherige Annahme, dass man Lauten im 16. Jahrhundert stets über Formen gebaut habe, zu 
hinterfragen. Günter Mark, der im Rahmen des Projekts mit dem Nachbau der Lauten 
beauftragt war, realisierte den formenlosen Nachbau von acht Freiberger Lauten und 
rekonstruierte damit nicht nur eine praktikable Technologie, die ohne Form auskommt, 
sondern konnte zugleich auch den Zusammenhang der Arbeitsreihenfolge beim 
Zusammenfügen der Ahornspäne zur Lautenmuschel mit den resultierenden Asymmetrien 
nachvollziehen. 
Wenn Asymmetrien ausbleiben und wenn auch mehrere Geigen derselben Werkstatt 
identische Korpusumrisse aufweisen (wie etwa Geigen von Johann Christian Hoffmann
353
), 
kamen sehr wahrscheinlich Formen zur Anwendung. Dann kann es von besonderem Interesse 
sein, die genaue Innenkontur des Zargenkranzes zu erfassen. Unter der Voraussetzung, dass 
Veränderungen des Umrisses (durch Abnutzung, Beschneiden etc.) ausgeschlossen oder 
erkannt und kompensiert wurden, lässt sich der Zargenkranz von außen mit dem Laserscanner 
erfassen und durch Abzug der vermessenen Zargenstärken der Kantenverlauf einer 
mutmaßlich verwendeten Innenform rekonstruieren. Eine andere Verfahrensweise wäre es, 
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die jeweiligen Zargenstärken und Randüberstände vom vermessenen Decken- oder 




2.2.5.3   Vergleich unterschiedlicher Baugrößen 
Mehr als die absoluten Maße verraten die Proportionen, in denen sich die geometrischen 
Grundlagen und gestalterischen Absichten, die zu einem Geigenmodell führen. An ihnen 
lassen sich auch Überlegungen zum Klang und der Spielweise ablesen. Ausschließlich 
grafisch (z.B. durch Umreißen) und nur punktuell durch Maße erfasste Modelle miteinander 
zu vergleichen – insbesondere, wenn sie von unterschiedlicher Baugröße sind –, ist aufwändig 
und führt nicht immer zu einem befriedigenden Ergebnis. Mit Modellumrissen, die 
vollständig in Koordinatenwerten vorliegen, lassen sich sowohl Proportionswerte schnell 
errechnen als auch ebenso unkompliziert Vergleiche grafisch veranschaulichen und dabei 
Mensuren, f-Loch-Anordnung und gegebenenfalls Rosetten (z. B. in Gamben-Decken) mit 
einbeziehen. Dafür können Datensätze unproblematisch proportional verkleinert bzw. 
vergrößert werden, wobei rasch zwischen verschiedenen Bezugsmaßen gewechselt werden 
kann.  
Die Anwendung verschiedener Bezugsmaße veranschaulichen die beiden folgenden 
Diagramme mit den Umrissen der fünf Freiberger Geigen und von drei Gamben Johann 
Christian Hoffmanns. Für den Vergleich der Freiberger Geigen wurde hier eine 
übereinstimmende Korpuslänge proportional errechnet. (Die Deckenlänge der Diskantgeige 
erscheint etwas länger, weil das Korpusmaß mit dem deutlich kürzeren Boden vermittelt 
wurde.) Deutlich zu erkennen sind in dieser Darstellungsweise die im Verhältnis zur 
Korpuslänge variierenden Korpusbreiten. Sehr große Übereinstimmung in ihrer 
proportionalen Anlage weisen die Kleindiskantgeige und die beiden Bassgeigen auf. Mit der 
Verbreiterung des Korpus insbesondere der Tenorgeige hatten sich die Randecker 
Geigenbauer offensichtlich eine trotz der relativ kurzen Mensur vollere Klangentwicklung 
erhofft. Dass sie aber die Korpusbreiten der Bassgeigen nicht ebenso erweiterten, könnte 
darauf hinweisen, dass man die großen Bassinstrumente auch für eine mögliche Spielhaltung 





Umrisse aller Geigendecken 














0 50 100 150 200 250 300 350
Tenorgeige 29 bs Tenorgeige 29 ds Bass 24 bs Bass 24 ds Bass 10 bs Bass 10 ds
Diskant 4 bs Diskant 4 ds Kleindiskant 9 bs Kleindiskant 9 ds
 
Abb. M27: Umrisse aller Freiberger Geigendecken mit f-Loch-Positionen, proportional auf 
gleiche Korpuslängen vereinheitlicht; Kleindiskant- (gelb), Diskant- (rot), Tenor- (grün), 
kleine Bass- (blau), Bassgeige (dunkelblau) 
 
Anders wurde bei der vergleichenden Darstellung von drei Gamben Johann Christian 
Hoffmanns verfahren, der die C-Bogen-Längen als proportionale Bezugsmaße zugrunde 
liegen. Auffällig zeigt sich das gleiche proportionale Verhalten der Unterbügellängen, 
während sich die Korpusform im Oberbügelbereich bei den kleineren Baugrößen von Alt- und 
Diskantgambe streckt. Ursprünglich war die Streckung im Schulterbereich der Diskantgambe 
(rote Linie) der Altgambe ähnlich. Darauf, dass ihr Umriss später aber verkleinert wurde, gibt 
unter anderem der Verlauf der eingelegten Ader Hinweis. Auf diese 






Abb. M28: Umrisse von drei Gamben (MfM 795, 805, 819) mit f-Loch-Positionen von 
Johann Christian Hoffmann, proportional auf annähernd gleiche C-Bogen-Bereiche 
vereinheitlicht; Diskant- (rot), Alt- (grün) und Bassgambe (Decke blau, Boden dunkelblau) 
 
Als ein abschließendes Anwendungsbeispiel für den Umrissvergleich auf der Grundlage von 
Koordinatenwerten sei auf die Rekonstruktion des ursprünglichen Korpuskonzepts der 
Bratschen von Johann Christian Hoffmann hingewiesen. Die heute bekannten Bratschen von 
Johann Christian Hoffmann sind später verkleinert worden. Anhand des immerhin 
unveränderten mittleren Korpusbereichs einschließlich der Ecken an einer der Bratschen 






2.2.5.4   Rand und Einlagespan – Ist-Maße und Soll-Maße 
Wenn bei Geigen die Außenkontur (stellenweise) nicht mehr original ist, dann dokumentiert 
sich immerhin noch im Verlauf des Einlagespans der ursprüngliche Randverlauf. Dadurch, 
dass der Adergraben mit einem Werkzeug vorgeschnitten wird, das am fertigen Deckrand 
entlanggezogen wird, überträgt sich – bei fachgerechter Führung – der Umriss auf den 
Verlauf der eingelegten Ader. Dann verläuft der Einlagespan idealerweise in konstantem 
Abstand zum Rand.  
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Der Verlauf des Einlagespans ergänzt um die unversehrte Randbreite ergibt die 
ursprünglichen Soll-Maße des Korpusumrisses. Auf diese Weise lassen sich vom Einlegespan 
ausgehend die originalen Maßpunkte von Partien mit beschädigten oder – wie im Diagramm 
der Viola d’amore aus Privatbesitz (Abb. M30) – bei späteren Umbauten beschnittenen 
Umrissverläufen rekonstruieren. 
Da sich allerdings die eingelegte Randader in der Regel nicht deutlich im Oberflächenprofil 
abzeichnet, kann ihre Kontur vom Lasersensor allein nicht erfasst werden. Deshalb ist beim 
Vermessen des Aderverlaufs die visuelle Kontrolle und das manuelle Positionieren des vom 




Abb. M29: Eine leichte Randabnutzung der Decke unten und nahe des Halsansatzes markiert 





Abb. M30: Bei der Viola d’amore (Privatbesitz) wurde beim Ansetzen eines neuen Halses der 
Korpus im Schulterbereich und am Halsansatz beschnittenen. 
 
 
2.2.5.5   Flächen 
Mit analogen Abformtechniken stellte das Abnehmen und Dokumentieren gesamter Flächen 
eine besondere Schwierigkeit dar. Für vollflächige Formabnahmen von Geigenwölbungen, 
die als Modell dienen sollten, war im Geigenbau häufig der Gipsabguss eine praktikable 
Lösung. Am Leipziger Museum experimentierte man in den 1970er Jahren, als „eine genaue 
Vermessung kaum möglich“ war, auf der Suche nach Abformmöglichkeiten von Oberflächen 
mit einer Masse aus der Zahntechnik. Allerdings kam diese Technik damals nicht an Geigen 




Eine aus der Geodäsie für die Wölbungsvermessung an Geigen entlehnte Methode beschrieb 
erstmals Otto Möckel 1930. Mit einem Zirkel übertrug er die in der Deckenwölbung auf einer 
Höhe liegenden Punkte in eine Zeichnung und erstellte so ein Höhenliniendiagramm. Auf 
diese Weise dokumentierte er die Wölbungen durch Messpunkte und nicht mehr nur als 
Schablone oder Abdruck.
356
 Diese zeit- und berührungsintensive Methode, mit der man ein 
„Bild“ der Wölbung erhielt und gegebenenfalls Asymmetrien sichtbar machen konnte, wurde 
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aber im Geigenbau nicht zur Routine und fand in der Instrumentenkunde – soweit es sich 
anhand publizierter oder für die Forschung und den Instrumentenbau bereitgestellter 
Materialien auch anderer Museen beurteilen lässt – ebenfalls kaum Anwendung.357 
Mit dem Laserscan sind vollflächige Wölbungsvermessungen nun berührungslos, schnell und 
exakt ausführbar. Die Messung einer einzelnen Geigendecke enthält je nach Auflösungsdichte 
50 000 bis 100 000 Messpunkte. Das bietet in der digitalen Verarbeitung eine Vielzahl von 
Darstellungsmöglichkeiten. Die Visualisierung als Isohypsendiagramm, das bei Bedarf für 
eine augenfällige Darstellung auch farbkodiert werden kann, entspricht – bei deutlich höherer 
Auflösung – den Höhenlinienzeichnungen Otto Möckels oder ähnelt einem Moiré-Bild.  
 
Abb. M31: Isohypsendiagramm des Bodens eines Violino piccolo von Pietro Antonio Cati, 
Florenz 1741 (MfM 756) 
 
Diese übersichtliche, schnelle Darstellungsweise von Formen, die mit Worten kaum 
nachvollziehbar zu beschreiben sind, macht allein schon optisch wesentliche Merkmale des 
Wölbungsverlaufes als Muster sichtbar. Mit dem Laserscan bietet sich eine Technik, mit der 
auch eine große Anzahl von Geigen relativ zügig sowohl grafisch dokumentiert als auch 
zugleich als Datensatz gespeichert werden kann. 
Beispielhaft sind mit den beiden folgenden Diagrammen zwei deutlich unterschiedliche 
Wölbungskonzepte gegenübergestellt. Während das eine Instrument, der Stradivari-Werkstatt 
zugeschrieben, eine weniger hohe, langgezogenen Wölbung mit einem großflächigen 
Mittelbereich aufweist, hat das andere, fast zeitgleich von Pietro Antonio Cati gebaute 
Violino piccolo, eine höhere, im Mittelbereich stark gerundete Wölbung mit steilem Anstieg 
aus der Hohlkehle. 
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 Einzelne technische Zeichungen von ausgewählten Geigen enthalten Isohypsen – wie etwa die Zeichnung 
einer Violine von Hendrik Jacobs, Amsterdam 1694, im Gementemuseum Den Haag (Inv.-Nr. EC6-1962), 




Abb. M32: Violino piccolo, der Stradivari-Werkstatt zugeschrieben (MfM 755)  
 
 
Abb. M33: Violino piccolo von Pietro Antonio Cati, Florenz 1741 (MfM 756)  
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Die große Datendichte ermöglicht weiterhin sowohl eine Darstellung in verschiedensten 3-D-
Ansichten als auch das Extrahieren von Schnittdarstellungen an beliebigen Korpusstellen. 
 
Abb. M34: Dreidimensionale Darstellung des Bodens eines Violino piccolo von Pietro 
Antonio Cati, Florenz 1741 (MfM 756) 
 
 
Abb. M35: 3-D-Modell des Bodens einer Violine (MfM 4913) mit aus der Flächendatei 
extrahierten Wölbungsschnitten 
 
Flächendiagramme zeigen allerdings Grenzen der Visualisierung auf, wie die Diagramme der 
Laserscans des komplexen Oberflächenverlaufs einer Geigenschnecke demonstrieren sollen. 
Die durch Laserscans erreichte Messpunktdichte ist geringer als die fotografische 
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Bildpunktdichte, aber dennoch übersteigt die Messdatendichte die Genauigkeit und 
Übersichtlichkeit, die von Zeichnungen oder 3-D-Diagrammen darstellbar wären. Die 
sinnvoll zu wählende Rasterweite eines Oberflächengitters ist von der druckbaren 
Linienbreite und dem vom Auge erkennbaren Linienabstand beschränkt. 
       
Abb. M36: Verschiedene Darstellungsmöglichkeiten einer vollflächig vermessenen 
Geigenschnecke (MfM 756), hier aus grafischen Gründen wiedergegeben in einem relativ 
groben 2-mm-Raster ohne Interpolation und ohne Bearbeitung der Rohdaten (z. B. noch keine 
Fehlerkorrekturen und Interpolationen der Randkontur) 
In jüngster Vergangenheit wurden mehrfach ingenieurtechnische Darstellungen von 
Musikinstrumenten, darunter auch von Streichinstrumenten, vorgestellt, bei denen 
ausnahmslos den Visualisierungen ein Gitterraster zugrundegelegt wurde, das zwar in der 
Lage ist, die prinzipielle, grobe Struktur der Form eines Instruments durch ein 
Oberflächengitternetz darzustellen, aber nicht ausreicht, um – zumal bei Streichinstrumenten 
– Feinstrukturen, geschweige denn individuelle Merkmale abzubilden.358  
Somit muss in der Regel ein Kompromiss zwischen der gewünschten oder notwendigen 
Messpunktdichte, der in der Visualisierung möglichen Rasterung des Flächengitters und der 
für die grafische Wiedergabe angewendeten Glättung der Interpolation gefunden werden. 
Deshalb sind gezielte, hoch aufgelöste Schnittmessungen mitunter praktikabler und im Detail 
genauer als das Arbeiten mit vollflächigen Vermessungen.   
 
 
2.2.5.6   Schnitte, Profile – Vergleich der Erfassung von Wölbungsprofilen in analoger, 
zeichnerischer Übertragung und als Koordinatenmessung im Laserscan  
Sollen mit traditionellen Mitteln einzelne Wölbungskurven und keine vollflächigen 
Wölbungen abgenommen werden, bedarf es nicht unbedingt eines Gipsabgusses. 
Einzelprofile sind mit Konturenlehren (Profillehren, Tastlehren) abzuformen.  
Am Leipziger Museum gibt es einen großen Bestand an Wölbungszeichnungen, die vor 1989 
von Peter Schmiedel angefertigt wurden. Von fast 150 Geigen liegen die Längswölbungen 
von Decken und Böden, in einigen wenigen Fällen auch ausgewählte Querwölbungen vor. 
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Der Formenverlauf der Wölbungen wurde mit einer Tastlehre abgenommen und als 
Bleistiftzeichnung auf Zeichenkarton übertragen. Bis dahin waren noch niemals 
Wölbungsverläufe als charakterisierendes und dem Vergleich von Geigen dienendes Merkmal 
so konsequent auf eine relativ große Anzahl von Instrumenten angewendet worden. Innerhalb 
der instrumentenkundlichen Forschung durch Mitarbeiter des Leipziger Museums wurden 
Wölbungskurven von Streichinstrumenten – so weit es anhand der überlieferten Dokumente 
nachvollziehbar ist – erstmals 1979 abgenommen. Damals untersuchte Herbert Heyde 
gemeinsam mit dem Geigenbauer Peter Liersch die Geigen des Freiberger Doms. Ihre 
Zeichnungen gehören heute zum Archivbestand der Forschungsstätte Kloster Michaelstein. 
So weit es nachvollziehbar ist, muss auch hier eine Tastlehre zum Abformen der Wölbungen 
verwendet worden sein.  
 
Soll mit diesem umfangreichen Material weitergearbeitet werden, ist es unentbehrlich zu 
wissen, wie zuverlässig die gezeichneten Wölbungsformen sind und mit welchen Toleranzen 
zu rechnen ist. So bot sich mit den von Peter Schmiedel angefertigten Wölbungszeichnungen 
auch die Gelegenheit, das Abformen nachzuvollziehen und die Leistungsfähigkeit beider 
Techniken, des analogen Abtastens mit einer Profillehre und des am Leipziger Museum 
gerade neu in Betrieb genommenen Lasermesstischs, vergleichend zu untersuchen. Diese 
Evaluation war zugleich umso interessanter, weil sie 1999/2000 mit dem Beginn der 
Vorbereitungsphase zum Forschungsprojekt über die Freiberger Instrumente zusammenfiel, in 
dem der Lasermesstisch als eines der wichtigsten Messgeräte eingesetzt werden sollte. Neben 
den Wölbungszeichnungen Schmiedels und den dazugehörigen Geigen des Museums wurde 
deshalb auch das von Heyde und Liersch angefertigte Material mit Vergleichsmessungen an 
einer Freiberger Tenorgeige in den Test einbezogen. Für die Gegenüberstellung in 
gemeinsamen Diagrammen wurden aus den abgeformten und zeichnerisch übertragenen 
Kurven Messwerte gewonnen. Die Auswertung verdeutlicht, dass Fehler und Toleranzen an 
verschiedenen Stellen und in unterschiedlicher Weise auftreten. Regelmäßig weichen die 
Wölbungshöhen ab und erreichen Messdifferenzen von bis zu 6 mm bei einer Wölbungshöhe 
von 26 mm. Erstaunlicherweise traten auch bis zu 7 mm Abweichungen der Wölbungsbreiten 
bei einer Streckenlänge von nur 227 mm auf. Deutlich sind darüber hinaus ungleichmäßige 
Toleranzverteilungen zu beobachten, die zu Verformungen der wiedergegeben Kurven 
gegenüber ihrem eigentlichen Verlauf führen. Die Testmessungen ergaben, dass 
Abweichungen keine Ausnahmefälle sind, sondern – in unterschiedlichem Ausmaß – an allen 





Abb. M37: Tabellarische Auswertung der evaluierenden Gegenüberstellung von 
Wölbungsdokumentationen einer Freiberger Tenorgeige, 1979 mit einer Tastlehre 
abgenommenen und 2000 durch Laserscan vermessen. 
 
Ausgewählte Fehlerbilder veranschaulichen die folgenden Diagramme, in denen die analog 
gewonnenen Kurven (gepunktet dargestellt) und die als Koordinatenwerte ermittelten 
Wölbungslinien übereinander gelegt sind. In einem zweiten, dazugehörigen Diagramm ist die 
Differenzkurve beider Messungen dargestellt und verdeutlicht so den Verlauf und die Stärke 
der Toleranzen. 
 
Abb. M38: Vergleich von Koordinatenmessung und analoger Abtastung, Tenorgeige, 




Abb. M39: Vergleich von Koordinatenmessung und analoger Abtastung, Tenorgeige, 




Abb. M40: Vergleich von Koordinatenmessung und analoger Abtastung, Tenorgeige, 




Abb. M41: Vergleich von Koordinatenmessung und analoger Abtastung, Tenorgeige, 
Freiberg 1594, Querwölbung Deckeunten (oben) und Differenzkurve beider Messungen (unten) 
 
 
Die beobachteten Fehler und Toleranzen entstehen in mehreren Phasen der analogen 
Erstellung und der zeichnerischen Weitergabe von Wölbungskurven. Schon aufgrund der 
punktuell tastenden Formabnahme und durch die zeichnerische Übertragung auf Papier ist die 
Einhaltung einer Toleranz von weniger als 2 bis 3 mm nicht zu garantieren.  
Hätte man zum damaligen Zeitpunkt die auf der Vorder- und Rückseite von starkem 
Zeichenkarton aufgetragenen Wölbungslinien von verschiedenen Geigen charakterisierend 
und typisierend vergleichen wollen, wäre eine Nachzeichnung auf Transparentpapier oder auf 
transparente Zeichenfolie nötig gewesen, wobei weitere Genauigkeitsverluste hätten entstehen 
können. Herbert Heyde und Peter Schmiedel unternahmen einen wichtigen Schritt indem sie 
nun auch die Wölbungsverläufe der Streichinstrumente in die musikinstrumentenkundliche 
Forschung einbezogen und dokumentierten. 
Mit der damals verfügbaren, tastenden Abformtechnik gelang es ihnen, die Grundzüge der 
Wölbungsformen zu veranschaulichen. Aber erst die Koordinatenmessung erreicht die 
realitätsgetreue Abbildung und Feinauflösung. Damit stellt sich heute die Frage nach der 
Verwertbarkeit dieser Materialien. Immerhin wäre es möglich, die Zeichnungen zu 
digitalisieren und anschließend so zu skalieren, dass die Breite und die maximale Höhe der 
Wölbungskurven der Realität entsprechen. Aber auch dann lägen noch keine Zahlenwerte vor, 






2.2.5.7   Anwendungsbeispiele zu Profilen und Schnittdarstellungen 
 
Wölbungsschnitte 
Einzelne Wölbungskurven werden üblicherweise im Geigenbau an sechs markanten Stellen 
des Geigenkörpers genommen: Es sind die Wölbungsschnitte an der maximalen Breite unten 
(Bu) und oben (Bo), an der minimalen Breite in der Mitte des Korpus (BM), mittig über die 
Längswölbung von unten nach oben (L) und ergänzend an den Breiten in Höhe der oberen 
und unteren Eckkehlen (Eko, Eku). Für diese benutzt der Geigenbauer Schablonen, um die 
Form- und Maßhaltigkeit beim Bau eines Streichinstruments zu kontrollieren. 
 
Diese fünf Querwölbungen und die mittige Längswölbung können auch zur Beschreibung des 
Wölbungscharakters und -typs herangezogen werden. Neben einer maßstabgerechten 
Darstellung eignet sich eine überhöhte Visualisierung des Wölbungsverlaufs durch die 
Streckung der Höhenachse Z (zum Beispiel auch in logarithmischer Skalierung), um 
Höhenverläufe augenfälliger darzustellen. Werden alle vermessenen Wölbungskurven einer 
Geigendecke oder eines -bodens als Rohdaten, in einem Diagramm grafisch 
zusammengeführt, treten unter anderem Torsionen des Geigenkorpus deutlich hervor, indem 
die Kurvenenden (die Deckenränder) nicht auf einer Höhe, an der Geige also nicht in einer 
Ebene liegen (vgl. Abb. M42, M43). Ursachen dafür können statische und klimatische 
Einflüsse sein (Saitenspannung, Asymmetrie durch Saitendruck auf Steg und Stimmstock) 
sowie Abweichungen von der angestrebten Idealform bereits während der Fertigung. Diese 
Veränderungen zu beobachten kann deshalb auch eine konservatorische Relevanz haben.
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Nach der Vermessung eines durch Torsion verzogenen Geigenkorpus stellen sich einige 
Wölbungskurven in der Diagrammdarstellung somit jedoch nicht in exakter, orthogonaler 
Projektion dar. Um den momentan tatsächlich vorliegenden Wölbungsverlauf abzubilden oder 
eventuell auf die unveränderte, ursprüngliche Wölbungsform rückschließen zu können, ist 
eine mathematische Kurvenbearbeitung notwendig (s. u.). 
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 Zu statisch und klimatisch bedingten Verwerfungen von besaiteten Tasteninstrumenten führt das Händel-




Abb. M42: Fünf Querwölbungen Bu, Eku, BM, Eko, Bo, Boden des Violino piccolo MfM 756; 




Abb. M43: Vergleich der Wölbungskurven Bu, BM, Bo der Violini piccoli MfM 755 (dünne 
Linien) und 756 (dicke Linien); Z-Achse proportional überhöht dargestellt 
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Im unmittelbaren optischen Vergleich der Wölbungskurven mehrerer Geigen in ein und 
demselben Diagramm treten die unterschiedlichen Konzepte der Wölbungsgestaltung hervor. 
In unserem Beispiel sind die Bodenwölbungen eines der Stradivari-Werkstatt 
zugeschriebenen Violino piccolo (MfM 755) dem höher und im Verlauf steiler angelegten 
Wölbungskonzept eines Violino piccolo von Pietro Antonio Cati, Florenz 1741 (MfM 756), 
gegenübergestellt (Abb. M43). Wenngleich dieses Beispiel typische Vertreter der zwei 
wichtigsten Gruppen vergleicht, in die man Wölbungsarten allgemein einteilt – in das flache 
und das hohe Modell –, so erschöpft sich die Vielfalt an Wölbungsformen dennoch nicht in 
diesen gegensätzlichen Grundtypen, zumal wenn diese allgemein mit der Stadivari- und der 
Steinerwölbung gleichgesetzt werden. Bereits die erwähnten, mit der Tastlehre 
aufgezeichneten Wölbungskurven von Geigen aus der Sammlung des Leipziger Museums 
zeigen eine große Bandbreite individueller Varianten von Wölbungsarten. Die 




Allein für den Windungsverlauf von Voluten sind verschiedene geometrische 
Konstruktionsmöglichkeiten bekannt, jedoch folgen in der Praxis des Geigenbaus – wie auch 
in der Architektur – die wenigsten einem geometrischen Konzept konsequent. Vielmehr 
beleben individuelle Abweichungen von der geometrischen Konstruktion, Variationen der 
Schnittwinkel und auch Arbeitsspuren ihre plastische Form und tragen zum Charakter jeder 
einzelnen Geigenschnecke bei. In der Gestaltung der Schnecken, die nicht unmittelbar an das 
Funktionieren (Spielbarkeit und Klang) einer Geige gebunden ist, können sich – ähnlich einer 
künstlerischen Plastik – Merkmale einer „Handschrift“ des Geigenbauers, der Werkstatt oder 
des zuliefernden Halsschnitzers ausprägen oder die Routine einer massenhaften Fabrikation 
niederschlagen. Deshalb ist auf die Schnecken (ebenso wie auf die Ausführung der f-Löcher) 
das besondere Augenmerk bei der Einschätzung von Geigen anhand stilistischer Kriterien 
gerichtet. Die komplexe Form der Schnecken und ihre individuellen Details stellen an die 
eindeutige, unmissverständliche Dokumentation – sei es zum Zweck einer Beschreibung oder 
des Nachbaus – Anforderungen, die nur schwer mit Worten und traditionellen Messungen zu 
erfüllen sind.  
 
Die bildliche Darstellung von Profilschnitten durch Geigenschnecken ist verschiedentlich – 
auch am Leipziger Museum – mit der Computertomografie versucht worden. Hierbei zeigte 
sich das Problem, dass die herkömmliche Computertomografie, für die durch Kooperation mit 
den Leipziger Universitätskliniken medizinische Geräte zur Verfügung standen, nur eine 
virtuelle Dreidimensionalität erzeugt, mit der sich Schnitte in beliebigen Winkelpositionen 
durch multiplanare Rekonstruktionen nur in unzureichender Bildqualität erzeugen lassen. 
Eine Lösung böte die moderne industrielle 3D-Computertomografie, die dem Museum aber 
bislang nicht bzw. nur testweise zur Verfügung steht (s. Abschnitt Computertomografie). 
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Dagegen ermöglicht eine mit einem Laserscan erstellte Koordinatenmessung Profilschnitte 
durch die Geigenschnecken an nachvollziehbaren Positionen und in definierten Winkeln. Für 
die spätere Auswertung ist es auch hierbei von Vorteil, dass Koordinatenwerte vorliegen, die 
bearbeitet und verrechnet werden können. Mit den Messwerten aus der Koordinatenmessung 
sollte angestrebt werden, die Merkmale einer Schneckenform, die auch zur stilistischen 
Beurteilung herangezogen werden, in Zahlen zu erfassen. 
 
Da sich die individuelle Gestalt zum einen in den Windungsanstiegen der Schnecke zeigt, die 
sich von Windung zu Windung oder in noch kleineren Windungsabschnitten ändern können, 
zum anderen aber auch von den proportionalen Höhenunterschieden des Schneckenprofils 
bestimmt wird, ist ein einzelner Schnitt nicht ausreichend. Notwendig sind eine Abfolge 
mehrer Profilmessungen in definierten Winkelmaßen gedreht. Besser noch als die absoluten 
Maße der Schneckenprofile eignen sich proportional angeglichene Messkurven. In den beiden 
folgenden Diagrammen sind zwei seitliche, von der Schneckenrückseite zur 
Schneckenvorderseite abgenommene Profile von sehr unterschiedlichem Charakter 













Neben den unterschiedlichen Windungsweiten, die für den geometrischen Anstieg der 
Schneckenwindungen stehen, verdeutlicht die Gegenüberstellung weitere Merkmale, in denen 
sich die Schneckengestaltung unterscheiden kann. Das sind der Verlauf des Höhenprofils und 
die Winkel bzw. Anstiege der Flanken und Windungsflächen. Für die optische Wirkung der 
Schnecken ist weiterhin die Ausformung der Windungskanten von Bedeutung, die 
scharfkantig, durch eine Phase gebrochen oder verrundet ausgeführt sein können.  
Eine Schwierigkeit besteht beim Vermessen mit dem Koordinatenmesstisch des Leipziger 
Museums jedoch bei Schnecken mit Windungsflanken, deren äußere, vorstehende Kanten 
einen größeren Radius besitzen als an ihrem Grund. Für einen orthogonal auf die Schnecke 
gerichteten Laserstrahl erscheinen sie dann wie Hinterschneidungen und können nicht 
abgebildet werden. Die Darstellung der vollständigen Schnecke ist dann aber durch eine 
Montage aus drei Messkurven möglich, die die Schnecke zusätzlich zur orthogonalen 
Abbildung aus beidseitig abgewinkelten Perspektiven zeigt. Eine andere Möglichkeit wäre die 
Verwendung eines Laserscanners mit frei beweglichem Messarm, wie er dem Museum in 
Kooperation mit dem Institut für Mineralogie der Universität zur Verfügung steht.  
Die Profile des Laserscans können zur Erfassung der Schneckentypen außerdem mit 






Profile der Deckenränder 
Mit dem Laserscan lassen sich darüber hinaus auch Feinprofile wie die Ränder von Decke 
und Boden abbilden. Neben dem Verlauf des Randes an sich, beispielsweise vollständig 
verrundet oder mit einem Grat versehen, wird der Charakter der Randarbeit auch von der Art 
des Übergangs aus der Hohlkehle zum Rand beeinflusst.  
 
 
2.2.5.8   Erfassen feinster Oberflächenstrukturen  
Die zuverlässige Maßauflösung im Bereich weniger hundertstel Millimeter des 
Lasermesstischs des Leipziger Museums oder des Laserscanners am Institut für Mineralogie 
der Universität Leipzig wäre auch für sehr feine Oberflächenstrukturen geeignet, die 
beispielsweise von Werkzeugen hinterlassen werden: Zahnhobel, Ziehklingen, Stecheisen etc. 
Das Striemenmuster eines Zahnhobels oder einer Beschädigung in der Schneide eines 
Hohleisens könnte – einem Strichcode ähnlich – einen Hinweis auf die Herstellerwerkstatt 
oder auf die zeitnahe Entstehung mit einem anderen Instrument derselben Werkstatt 
hinweisen. Allerdings sind solche Spuren, die in dieser Weise hätten gedeutet werden können, 
bisher nur endoskopisch im Inneren der Instrumente beobachtet worden, wo sie mit den 




2.2.5.9   Ausblick – zukünftige Auswertungen 
Um Wölbungstypen zu definieren, könnten die von Hermann Neugebauer und Gerhard 
Windischbauer erarbeiteten Vorschläge zur Typisierung von Höhenlinienmustern 




Gestützt auf die Messdaten aus dem Laserscan ließen sich in Zukunft die Charakteristika der 
Wölbungsformen mathematisch ausdrücken, das heißt, die subjektive Typenzuordnung 
könnte durch nachvollziehbare, und im günstigsten Fall maschinell auswertbare 
Messwertbereiche und Verhältniszahlen objektiv beschrieben werden. Eine solche zukünftige 
Methode kann an dieser Stelle jedoch nur angedacht werden. 
In die mathematische Beschreibung der Wölbungstypen wären zumindest folgende allgemein 
gebräuchliche und weiterführende Parameter einzubeziehen: 
 
1. Grundmaße: Hierzu gehören die üblicherweise erfassten Maße der maximalen 
Wölbungshöhe (von der Grundfläche der Decke oder des Bodens aus) und die Ausdehnung 
der gesamten Wölbung mindestens an den sechs traditionellen Korpusstellen: Bu, Bo, BM, L, 
Eko, Eku. Wenigstens für diese sechs „Schnitte“ sind die Wölbungskurven zu vermessen. 
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 Gleichartige Spuren eines Hohleisens mit stumpfen Stellen, die auf ein sehr zeitnahes Entstehen innerhalb 
derselben Werkstatt hindeuten, sind im Inneren der Freiberger Bassgeigen zu finden. 
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Anzustreben wäre jedoch besser eine eng gerasterte Erfassung der vollen Oberfläche und des 
gesamten Umrisses.  
 
2. Anstiege bzw. Steilheit der Wölbung: Eine Möglichkeit, die Anstiege zu erfassen, wäre die 
Beschreibung von Verlauf, Verteilung und Abstand der Höhenlinien im Isohypsendiagramm. 
Weiterhin würden die Winkel, die an die Wölbung angelegte Tangenten mit der Grundebene 
der untersuchten Geigendecke bzw. eines Bodens bilden, als Kennwert für die Steilheit der 
Wölbungsanstiege fungieren. Eine dritte Variante bestünde in der Angabe der Höhendifferenz 
von benachbarten Punkten, die einen definierten, immer gleichmäßigen Abstand auf der X- 
oder Y-Achse zueinander haben.  
 
3. Art der Hohlkehlen: Um den Charakter der Hohlkehle zu beschreiben sind ihre Weite und 
Tiefe zu berücksichtigen. Um die Weite der Hohlkehle beschreiben zu können, wird 
ausgehend von der maximalen Höhe des Deckenrandes eine gedachte Parallele zur 
Grundfläche konstruiert, deren Berührungspunkt mit dem Rand im Abstand zu ihrem 
Schnittpunkt mit der Wölbung den Wert für die Hohlkehlenweite ergibt. Von eben dieser 
gedachten Parallele ist auch die maximale Tiefe der Hohlkehle zu messen. 
 
Die anschließende Auswertung setzt alle festgestellten Merkmale zueinander ins Verhältnis 
(etwa die Verhältnisse von Wölbung und Hohlkehle, von Wölbungshöhe und Steigung und 
den damit verbundenen Flächenanteilen mit steil oder schwach gewölbten oder gar ebenen 
Partien). 
Grafisch dargestellt lassen sich die Typen leicht beschreiben. Interessant wäre die Zuordnung 
von Kennwerten, die einen schnelleren Vergleich von einer repräsentativen Anzahl von 
Instrumenten ermöglichen würde. Der Anregung von Neugebauer und Windischbauer 
folgend, könnten die Werte aller Parameter der Wölbungsbeschreibung, die sich in der Praxis 
in den verschiedensten Kombinationsmöglichkeiten zeigen, in einer Kennzahl 
zusammengefasst werden und die Daten so – auch über Datenbanken – schnell vergleichbar 
machen. Für Schlussfolgerungen müsste eine ausreichend große Menge von vergleichbaren 
Geigen eine auch statistisch relevante Grundlage bilden. 
Die Erarbeitung solcher Auswertungsmethoden wäre eine Aufgabe für ein fachübergreifendes 
Projekt, das stufenweise Bereiche der Mathematik, Geometrie, Informatik und Visualisierung 
einbindet. 
Was hier beispielhaft für die Wölbungscharakteristiken beschrieben ist, wäre in gleicher 







2.3.6   Bearbeitung von Messkurven 
 
2.2.6.1   Geometrische Entzerrung von Messkurven 
Die Abtastung des Laserstrahls erfolgt senkrecht, also orthogonal zur von der X- und der Y-
Achse gebildeten Fläche. Für die Vermessung von Geigendecken ist es von Vorteil, ihre 
Grundfläche während der Messung parallel zur X-Y-Ebene auszurichten. Aber nicht immer – 
eher in den seltensten Fällen – kann eine solche orthogonale Messanordnung eingerichtet 
werden (typischste Ursache sind Verwerfungen um die Längsachse). Dennoch ist eine 
Kurvenprojektion, die einer orthogonalen Ansicht entspricht, sowohl für den aussagekräftigen 
Vergleich verschiedener Wölbungskurven oder Schneckenprofile notwendig als auch 
unumgänglich, wenn Vorlagen für Wölbungsschablonen zu erstellen sind, die zum Kopieren 
einer historischen Geige oder für die Anfertigung von technischen Zeichnungen benötigt 
werden. Eine weitere trigonometrische Anwendung ist die Bearbeitung von Messwerten der f-
Loch-Umrisse. Die Form von f-Löchern, die in dem am stärksten gewölbten Deckenbereich 
liegen, kann so auf die Zeichnungsebene (einer Entwurfszeichnung oder einer aufgelegten 
Schablone) zurückgerechnet werden. 
 
Der trigonometrische Rechenweg für die Entzerrung bzw. das Drehen von Messkurven 
besteht aus folgenden drei Formeln:  
 
1) Formel für den Drehwinkel:  
ARCTAN(Höhendifferenz/gemessene Streckenlänge)*180/Pi. 
2) Formel für die Höhendifferenz: 
[zwischen dem gemessenen und dem zu erreichenden Höhenwert (Z-Wert)] 
 (SIN(Drehwinkel*Pi/180))*korrigierte Streckenlänge 
3) Formel für korrigierte Streckenlänge(X-Achse): 
 gemessene Streckenlänge/COS(Drehwinkel*Pi/180) 
 
 
Diese Formel ist zur Kurvenkorrektur auch außerhalb von Grafikprogrammen, beispielsweise 
in Excel, einfach anzuwenden. Beim Drehen der vermessenen Kurven in die richtige 
orthogonale Projektion werden mit dieser Formel zu allen Höhenwerten auch die 






2.2.6.2   Fehler bei der grafischen Darstellung von Oberflächen 
Typische Fehler in Flächendiagrammen von rekonstruierten Oberflächen haben ihre Ursachen 
in der Nichtbeachtung von eventuellen Verwerfungen der Geigenkörper selbst oder ergaben 
sich durch Interpolation. Beides veranschaulicht das folgende Diagramm.  
Wurden aus Einzelschnitten Vorlagen für Wölbungsschablonen gewonnen, lassen sich aus 
diesen nicht ohne weiteres wieder Oberflächengitter generieren. Denn häufig – und wie in 
dem folgenden Diagramm veranschaulicht – ergeben sich dann Grate und Dellen in der 
Oberfläche, weil vom Zeichenprogramm die Graphen der Querwölbungen mit der 
Längswölbung zu einer Fläche verbunden werden, obwohl sie gegenüber der unbearbeiteten 
Messung keine Schnittpunkte mehr haben. 
 
 
Abb. M46: Grafische Rekonstruktionsfehler am Boden der Violine MfM 4913. Der Mittelgrat 
dieser Oberflächenrekonstruktion verrät die Verwerfungen des Korpus. Die Wellenstruktur 
resultiert aus unzureichender Interpolation. 
 
Die Ursachen dafür bestehen darin, dass bei der Flächenrekonstruktion ein Idealzustand 
angenommen wurde, bei dem alle Wölbungsschnitte von einer gemeinsamen Ebene ausgehen. 
Hier zeigt sich aber beispielhaft das Phänomen, dass eine Vielzahl von 
Streichinstrumentenkorpora unsymmetrisch ist. Im Rahmen der an zahlreichen Geigen, 
Bratschen und Violoncelli durchgeführten Messungen, sind diese Verwerfungen bei fast 
jedem Instrument vorhanden. Neben den zwischen Bass- und Diskantseite asymmetrischen 
Verläufen der Querwölbungen ist die Torsion des Korpus um seine Längsachse ein typisches 
Erscheinungsbild an Streichinstrumenten. Die an Instrumenten des Leipziger Museums 
vermessenen und häufig in gleicher Weise zu beobachtenden Torsionen (meistens Anheben 
des bassseitigen Unter- und Oberbugs) bewegen sich im Rahmen von 1 bis 3 mm bei Violini 
piccoli (vgl. die Diagramme der Abbildungen M43 und M44) bis hin zu 12 mm und mehr bei 
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größeren Bauformen. Auf das Problem, das sich daraus beim Kopieren alter Geigen ergibt, 
verwies bereits Max Möckel.
362
 Deshalb sind derartige Verwerfungen notwendigerweise zu 
erfassen und insbesondere bei Oberflächenrekonstruktionen zu beachten. Eine besondere 
Herausforderung stellt sich bei technischen Zeichnungen, wenn die Entscheidung zu treffen 
ist, ob das Instrument in seinem momentanen Zustand gezeichnet oder aber in einem 
angenommenen Ursprungszustand rekonstruiert werden soll und kann, für den davon 
ausgegangen wird, dass die Grundflächen von Decke und Boden eben sind. Der beschriebene 
Darstellungsfehler kann durch eine vorherige Kurvenbearbeitung vermieden werden (s. o. 
Entzerrung von Kurven). In jedem Fall muss jedoch versucht werden zu klären, worin der 
Grund für die Asymmetrien besteht: Ob sie bereist während der Fertigstellung entstanden und 
eventuell gewollt oder ein Merkmal der angewendeten Technologie sind, oder ob die 
Asymmetrien tatsächlich erst später durch Einflüsse des Klimas und des Gebrauchs 
herbeigeführt wurden.  
Ohne die oftmals sehr schwierige Beantwortung dieser Frage kann nicht entschieden werden, 
ob die Rekonstruktion eines vermeintlich originalen Zustands gerechtfertigt und für eine 
Zeichnung oder die Kopie eines bestimmten Instruments sinnvoll ist. Die Asymmetrien der 
Streichinstrumente überhaupt erst einmal messtechnisch zu dokumentieren und in Bezug zum 
Material, der Konstruktion und der Holzstärken sowie der Geschichte eines Instruments zu 
betrachten, ist die Grundlage für alle weitere Überlegungen. Dabei ist an die Moiré-Studien 




Aus einem anderen Darstellungsfehler entstand die Wellenstruktur der Geigenbodenfläche im 
obigen Diagramm. Weil im Grafikprogramm für die Generierung des Oberflächengitters eine 
Rasterung gewählt wurde, die nicht mit den Intervallen der gemessenen 
Querwölbungsschnitte übereinstimmt, bezog die Interpolation die Nullebene mit ein. 
  
 
2.2.7   Bewertung der Laser-Koordinatenmessung 
Zusammenfassend können folgende Vorteile der Laservermessung festgehalten werden. Aus 
konservatorischer Sicht ist die optische, berührungslose Vermessung das schonendste 
Verfahren. Die exakte Maßauflösung bietet auch ein Monitoring von Veränderungen (z. B. 
Verwerfungen bzw. Verdrehungen des Korpus um seine Längsachse), die etwa durch 
Klimaeinwirkungen oder statische Belastungen (zum Beispiel Saitenspannung) hervorgerufen 
worden sein könnten.  
Die Laser-Messung liefert nicht nur genaue Maße, sondern auch eine sehr hohe Maßdichte bei 
einem verhältnismäßig geringen Zeitaufwand.  
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Die digitale Erfassung der Daten ermöglicht eine maßbasierte Interoperabilität, den Vergleich 
von absolutem und proportionalem Zustand, berechenbare Fehlerkorrekturen sowie die 
Rekonstruktion ursprünglicher Zustände.  
Damit bieten die Daten aus einer koordinatenbasierten Messung die ideale Grundlage für 
weiterführende Auswertungen, etwa mit dem Blick auf gestalterische und technologische 
Prozesse oder mit dem Ziel einer Maßanalyse nach Herbert Heyde. 
Durch die hohe Abtastfrequenz von 40 kHz, mit der die Lasersensorköpfe Messdaten 
erfassen, böte sich zukünftig an – in Verbindung mit weiteren technischen Komponenten und 
einer entsprechenden Auswertungssoftware –, den Koordinatenmesstisch auszubauen, um ihn 
auch für Messungen zum akustischen Verhalten (Schwingungsmuster) von Geigen und 
anderen Instrumenten nutzen zu können.
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In Verbindung mit der flächendeckenden Holzstärkenerfassung (vgl. Abschnitt Holzstärken) 
könnten Verhältniswerte entwickelt werden, die das Verhältnis von Holzstärkenverteilung 
und Wölbungsanstieg (bzw. Wölbungscharakteristik) beschreiben. 
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 Die Methode wird unter dem Namen „Laser Scanning Vibrometry“ in der Akustik eingesetzt. Vgl. u. a. 
Helmut Fleischer 2011, S. 120ff. 
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2.3   Techniken zur Stärkenmessung an Resonanzplatten 
 
2.3.1   Evaluation der Techniken zur Stärkenmessung 
Die hier zu besprechenden Stärkemessungen unterscheiden sich von Messungen an schmalen 
Objekten, bei denen alle Messpositionen mit kurzschenkligen Messlehren erreichbar sind. 
Zudem sind Geigendecken- und Geigenböden auch keine Flächen von gleichbleibender 
Stärke, für die ein Messwert ihres Randes repräsentativ sein könnte. 
Decken, Böden und auch Zargen von Streichinstrumenten sind mit Stärken von wenigen 
Millimetern, an Geigen mitunter auch geringer als einem Millimeter, so dünn, dass 
aussagefähige Messungen zuverlässig mindestens auf einen Zehntelmillimeter genau auflösen 
müssen. Und es kommt hinzu, dass die Holzstärken und ihre Verteilung auf den 
Resonanzplatten gemeinsam mit den Wölbungsformen die einflussreichsten 
klangbestimmenden Faktoren eines Saiteninstruments sind. Deshalb werden im Geigenbau 
zur Messung der Holzstärken nach Möglichkeit Werkzeuge eingesetzt, deren 
Messgenauigkeit im Bereich der Hundertstelmillimeter liegt. 
Für technische, industrielle oder auch medizinische Anwendungen sind verschiedene 
Methoden zur Stärkenmessung verfügbar. Für den Geigenbau sind nur einige dieser 
Techniken praktikabel und im musealen Einsatz ist die Auswahl noch enger begrenzt. Einige 
der Messtechniken, die teilweise am Leipziger Museum auch erprobt wurden, seien hier 
zunächst überblicksartig vorgestellt und ihre Verwendbarkeit für instrumentenkundliche 
Untersuchungen bewertet. In diese Bewertung fließt – neben der Messgenauigkeit und der 
Erreichbarkeit von Messpunkten im Inneren von größeren Flächen – auch ein, dass die 
Messpunkte auf Decke, Boden und Zargen lokalisierbar sein müssen und dass eine 
engmaschige Erfassung des Holzstärkenprofils anzustreben ist. Und schließlich ist eines der 
wichtigsten Kriterien für die museale Anwendung der Messmethoden ihre konservatorische 
Vertretbarkeit, wozu die Vermeidung von mechanischen oder thermischen Beschädigungen 
zu rechnen ist. Dementsprechend ist es eine Selbstverständlichkeit, dass Instrumente für 
Untersuchungen nicht geöffnet und auseinander genommen werden und eine 




2.3.1.1   Durchlicht-Methode am Lichttisch  
Die Arbeit mit durch das Holz hindurch scheinendem Gegenlicht beschreibt Konrad 
Leonhardt für den Geigenbau erstmals 1969.
365
 Doch ist diese Methode im eigentlichen Sinn 
keine Messmethode und sie wird auch nicht mit dem vorrangigen Ziel angewendet, 
Holzstärken in konkreten Maßen auszudrücken. Vielmehr ist die Durchlichtmethode ein 
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geeignetes Hilfsmittel, um dem erfahrenen Geigenbauer während des Ausarbeitens der 
Stärken von Böden und Decken durch die Helligkeitsverteilung einen optischen Eindruck der 
Verhältnisse und Verteilungen der Holzstärken zu vermitteln. Da die Lichtdurchlässigkeit 
nicht allein von der Stärke des Holzes, sondern auch von seiner Struktur abhängt (z. B. von 
der Breite der Jahrringe und dem Anteil von Früh- und Spätholz in den Jahrringen), fließen so 
die Holzeigenschaften direkt in die Beurteilung von Ausarbeitung und gewünschter 
Schwingungsfähigkeit ein.  
Voraussetzungen für die Anwendung der Durchlichtmethode sind allerdings Umstände, die in 
der musealen Forschung ausgeschlossen sind: Das Instrument müsste geöffnet werden. Für 
eine unverfälschte Betrachtung der Lichtdurchlässigkeit des Holzes sollte das Instrument 
nicht lackiert sein. Außerdem ist die Abnahme von Messwerten und damit die 
Dokumentation, Vermittlung und objektive Vergleichbarkeit von Holzstärken unmöglich. 
Deshalb ist die Anwendung der Durchlichtmethode – so praktikabel sie auch im eingespielten 
Fertigungsprozess sein mag – als Technik der Forschung ungeeignet.  
Als mögliche Erklärung für gemessene Stärkebilder – insbesondere an Instrumenten von 
Geigenmachern aus jüngerer Zeit, die nach dem Vorbild Konrad Leonhardts arbeiten – muss 
die Durchlichtmethode berücksichtigt werden. Ob auch Geigenmacher älterer Zeiten das 
Durchscheinen zur Prüfung nutzten und wie sie es technisch hätten ermöglichen können (z. B. 
im Gegenlicht der Sonne), kann hier nur als Frage aufgeworfen werden. 
 
 
2.3.1.2   Mechanische Abtastungen 
Das gängigste, jahrhundertealte und von vielen Gewerken verwendete Messwerkzeug ist der 
Tastzirkel. Genauer noch sind Mikrometerschrauben, die aber ebenfalls sehr lange Schenkel 
haben müssen, um bis in die Mitte von Geigen- oder gar Kontrabassdecken reichen zu 
können. Diese Messmittel sind jedoch nicht am geschlossenen Instrument zu verwenden.   
Für diesen Fall wurden speziell geformte Tastzirkel zum Einführen durch die f-Löcher 
entwickelt (Reinert Stärkenmesser). Neben Messfehlern, die durch mechanisches Verwinden 
der Zirkelschenkel leicht entstehen können, ist die Gefahr einer Beschädigung der 
gemessenen Instrumente sehr groß. Sowohl beim Einführen als auch bei jedem neuen 
Positionieren und Maßnehmen besteht das Risiko, die f-Loch-Ränder mit dem metallenen 
Messzirkel zu beschädigen und die Lack- und Holzoberflächen innen wie außen zu 
zerkratzen. Am Leipziger Museum fanden diese Zirkel wohl niemals Anwendung. Auch im 
Geigenbau kommen die Reinert Stärkenmesser seit der Möglichkeit magnetischer 






2.3.1.3   Magnetische Methode 
1986 meldete Max Hacklinger das heute nach ihm benannte magnetische Dickenmessgerät 
zum Patent an. Es wurde vom Patentamt 1987 veröffentlicht. Das Funktionsprinzip dieses 
Dickenmessgeräts beruht auf der Messung der Anziehungskraft von zwei Permanentmagneten 
mit einem Federkraftmesser. Einer der Magneten befindet sich im von außen auf die 
Geigendecke aufgesetzten Messzylinder, der andere an der Innenseite der Decke. Die 
Patentanmeldung liefert die folgende Beschreibung: „Bei dem vorliegenden Gerät wird die 
Dicke auf dem Umweg über eine Kraftmessung ermittelt: an einer linearen Spiralfeder wird 
die Auslängung gemessen, die zur Trennung zweier Permanentmagnete erforderlich ist. Dies 
steht in einem quadratischen Verhältnis zum Abstand der Magnete. […] Es misst mit einer 
mittleren Genauigkeit von 0,1 mm. Durch zwei verschieden starke Magnete (3) kann ohne 
Eingriff am Gerät eine Vergrößerung des Messbereichs erreicht werden, wenn die 
zugehörigen beiden Skalen am Rohr gegenüberliegend angebracht sind (z. B. kleiner Magnet 
für Geigen mit bestem Messbereich 1-5 mm, großer Magnet für Celli 2,5-8 mm).“366 
Das Hacklinger-Dickenmessgerät dürfte heute auch im Geigenbau die am häufigsten 
angewendete Messmethode für Holzstärken sein. Sie vereinfachte und revolutionierte die 
Stärkemessung an geschlossenen Instrumenten und schließt die Beschädigung empfindlicher 
Oberflächen nahezu aus. 
 
2.3.1.4   Elektronisch-magnetische Methode  
Erste Versuche, nichtmetallische und nichtmagnetische Materialstärken an 
Musikinstrumenten elektronisch zu detektieren, unternahm um 1980 Thilo Viehrig, damals 
Restaurator an der Forschungsstätte Kloster Michaelstein. Das von ihm gebaute Gerät 
arbeitete mit einem elektrischen Schwingkreis, bestehend aus einem Kondensator und einer 
Induktionsspule. Die Induktivität der Spule war durch das Annähern eines 
Permanentmagneten auf der anderen Seite des Messobjekts zu beeinflussen, wodurch sich die 
Resonanzfrequenz des Schwingkreises änderte. Auf diese Weise wurde der Verlauf von 
Holzstärkenunterschieden durch Tonhöhenänderungen eines akustischen Signals mitgeteilt. 
Diesem experimentellen Prototyp elektronischer Holzstärkenmessung fehlte die Übertragung 
der Frequenzen in kalibrierte Zahlenwerte.
367
  
2001 wurde das Leipziger Museum auf ein erstes, industriellen Ansprüchen genügendes, 
elektronisches Handmessgerät zur Messung von Materialstärken aufmerksam, das Magna-
Mike 8500 der Firma Panametrics, heute Magna-Mike 8600 von Panametrics/Olympus. Die 
Entwicklung des Messgeräts ist mit der damals preisgünstig gewordenen Herstellung von 
kleinen Halbleiter-Hall-Sensoren verbunden. Sein Funktionsprinzip beruht auf dem 
physikalischen Hall-Effekt, dem Induzieren einer Spannung in einem unbewegten Leiter in 
einem unveränderlichen Magnetfeld. In die Messsonde des Geräts sind ein starker 
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 Max Hacklinger 1986: Patentanmeldung Dickenmessgerät, Dokumentenidentifikation DE3611798A1 
19.06.1987, Anmeldedatum 08.04.1986, Veröffentlichungstag im Patentblatt 19.06.1987, online zugänglich 
über: http://www.patent-de.com/19870619/DE3611798A1.html. 
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Permanentmagnet und ein Hall-Sensor integriert. Dieses Halbleiterbauteil registriert die vom 
Magnetfeld induzierte Hall-Spannung. Das Feld des Permanentmagneten ist durch 
ferromagnetische Einwirkung jedoch beeinflussbar, wobei sich auch die Hallspannung ändert. 
Der von außen am zu messenden Material geführten Messsonde wird deshalb eine kleine 
Stahlkugel von innen entgegengesetzt, die in Abhängigkeit ihres von der Materialstärke 
bestimmten Abstands zur Sonde das Magnetfeld unterschiedlich stark beugt. Die daraus 
resultierenden Schwankungen der Hallspannung werden gemessen und durch einen Software-
Algorithmus in Abstandswerte umgerechnet, die der Materialstärke entsprechen.
368
 
Die Datenausgabe, die Kalibrierungsmöglichkeiten und die Genauigkeit des Messgeräts 
entsprechen den Anforderungen von Labor und Technik. Seine Auflösungsgenauigkeit wird 
unter Laborbedingungen nach erfolgter Kalibrierung mit 0,001 mm angegeben. Die speziell 
bei der Geigenvermessung gesammelten Erfahrungen zeigen, dass während des zügigen 
Erfassens von 50 bis 100 Messwerten ohne unterbrechende, korrigierende Kalibrierung eine 
realistische Maßgenauigkeit von 0,01 mm zuverlässig erreicht werden kann. Die schmale 
Messspitze der Sonde und der kleine Durchmesser der innen mitlaufenden Stahlkugel (ca. 4 
mm Durchmesser) gewähren ein kontrollierteres Positionieren in dichten Abständen, als es 
mit dem Hacklinger-Messgerät möglich ist.  
Vor allem ist die elektronische Datenauslesung zeitlich effizient. Über eine PC-Schnittstelle 
ist die unmittelbare Übermittlung der Messdaten in Computerprogramme, beispielsweise in 
Tabellenprogramme wie Excel, möglich. Wurden die Maßtabellen als X-Y-
Koordinatensystem angelegt, können die Messergebnisse auf diese Weise während der 
Eingabe direkt kartiert werden. Die optionale Auslösung des Messvorgangs mit einem 
Fußschalter gewährleistet nicht nur zügiges Arbeiten sondern auch Sicherheit für das 
Instrument und Genauigkeit der Messung, weil beide Hände zur Führung von Sonde und 
Instrument uneingeschränkt zur Verfügung sind. Die elektromagnetische Messung ist zwar 
nicht berührungsfrei, doch kann der Berührungsdruck bei umsichtigem Vorgehen äußerst 
gering gehalten und eine Reibung der Sonde beim Positionswechsel auf der Oberfläche 
vollständig ausgeschlossen werden. 
Allerdings ist unbedingt zu beachten, dass die Kalibrierung des Messgeräts sehr empfindlich 
auf Temperaturschwankungen reagiert. Deshalb muss sich die Sonde nach dem Einschalten 
zunächst auf Betriebstemperatur erwärmen können. Es hat sich sehr bewährt, die Sonde 
deshalb nicht mit den Fingern, sondern an einer isolierenden Halterung (nicht im 
Lieferumfang enthalten) zu führen. 
 
2.3.1.5   Messung mit Ultraschall 
Mit dieser Technik ist am Leipziger Museum bislang nicht gearbeitet worden. Gegen eine 
Anwendung spricht vor allem die Notwendigkeit eines Kontaktgels (Kopplungspaste) 
zwischen Sensor und zu messendem Material (Geigenoberfläche) bei den meisten 
handelsüblichen Geräten. Außerdem waren die bisher relativ großflächigen Sensorköpfe nicht 
geeignet, eine punktgenaue Kontrolle der Messposition zu gewährleisten. In jüngster Zeit ist 
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die Ultraschalluntersuchung für eine Vielzahl spezialisierter Anwendungen weiterentwickelt 
worden, bei denen die unterschiedlichen physikalisch-akustischen Eigenschaften der zu 
untersuchenden Stoffe ausgenutzt werden.
369
 Von diesen Entwicklungen profitiert auch die 
Messung von Materialstärken und gewährleistet jetzt Auflösungsgenauigkeiten im Bereich 




Gegenüber der Messung mit herkömmlichem Ultraschall, die auf einen physischen Kontakt 
zwischen Sonde und Messoberfläche angewiesen ist, ermöglichen neue, im Terrahertz-
Wellenbereich arbeitende Technologien ein berührungsloses Messen.
371
 
Für die Nutzung der Ultraschallmessung an Geigen bleibt dennoch ein grundlegendes 
Problem zu lösen, das mit dem Messprinzip selbst verbunden ist. Bei der Ultraschallmessung 
wird die Laufzeit des reflektierten Schalls durch das Material gemessen und daraus die Stärke 
des Materials errechnet. Grundlage dieser Berechnung ist jedoch, dass die spezifische 
Schallgeschwindigkeit im gemessenen Material bekannt ist. Holz ist aber ein sehr 
variantenreiches Material und schon allein durch die Jahrringstruktur kein in sich homogener 
Stoff. Deshalb wird die Ultraschallmessung an Holzwerkstoffen zunächst als eine Methode 
zur Erfassung der Materialeigenschaften angewendet – beispielsweise um die Dichte der für 
Geigendecken und Geigenbögen verwendeten Hölzer zu bestimmen und daraus Rückschlüsse 




2.3.1.6   Zusammenfassung zu den Techniken der Stärkenmessung 
Die Anforderung, aus konservatorischen Gründen am geschlossenen Instrument zu messen, 
bringt es mit sich, dass Messtechniken, die während der Herstellung von Streichinstrumenten 
vom Geigenbauer zur Kontrolle genutzt werden, am Museum nicht einsetzbar sind. Dazu 
zählen alle mechanischen, mit Tastzirkeln arbeitende Techniken, die am Leipziger Museum 
deshalb auch weder in der Vergangenheit verwendet wurden noch heute eingesetzt werden.  
Der Verwendung der Ultraschallmessung als Stärkemessung an Geigen, die als 
berührungslose Technik zukünftig Bedeutung erlangen könnte, steht auswertungstechnisch 
gegenwärtig noch die Inhomogenität des Holzwerkstoffs entgegen.  
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Für alle am Leipziger Museum seit 1990 vorgenommenen Holzstärkenmessungen an 
Streichinstrumenten wurde entweder die magnetisch-mechanische (Hacklinger-Gerät) oder 
die elektromagnetische Methode (Magna-Mike 8500) verwendet.  
Holzstärkenmessungen sollten das Ziel verfolgen, die an den Streichinstrumenten 
umgesetzten Vorstellungen der Holzstärkenverteilungen erkennbar zu machen. Mit den 
angewendeten Methoden sind eine flächendeckende Messwerterfassung und ihre X-Y-
Kartierung anzustreben.  
 
 
2.3.2   Erfassung und Dokumentation von Holzstärken am Leipziger Museum 
Die ersten Aufzeichnungen zu den Holzstärken an Streichinstrumenten am Leipziger Museum 
stammen von etwa 1993. Ohne Zweifel hat auch schon in den Jahren zuvor ein wachsendes 
wissenschaftliches Interesse daran bestanden, die Holzstärken zu erfassen – etwa im Zuge der 
zeichnerischen Darstellung der Längswölbungen von Geigen durch Peter Schmiedel. Aber 
eine konservatorisch unbedenkliche, praktikable und vom zeitlichen Aufwand her vertretbare 
Messmethode stand überhaupt erst seit der Entwicklung des magnetischen Hacklinger-
Dickenmessgeräts 1987 zur Verfügung. 
Am Leipziger Museum existieren seit 1996 zwei Bestände der Holzstärkendokumentation, die 
sich in ihrem Ziel der Dokumentation und damit auch im Erfassungsschema unterscheiden. 




2.3.2.1   Bestand an Holzstärkenmessungen nach Erfassungsschema 1 (punktuell) am 
Leipziger Museum 
Die Holzstärkenmessungen nach dem punktuellen Erfassungsschema entstanden im 
Zusammenhang mit Restaurierungsarbeiten an Einzelinstrumenten und sind mit den 
dazugehörigen Zustandsbeschreibungen und Restaurierungsberichten Teil der 
Restaurierungsunterlagen des Museums. Die punktuelle Erfassung folgt der Regel, die 
wichtigsten Zonen einer Geigendecke (Stegbereich und umliegender C-Bug, Mittellinie, die 
Backenbereiche in Ober- und Unterbug) zu vermessen. Die Lage der einzelnen in einer Skizze 
festgehaltenen Messpunkte lässt sich so ungefähr nachvollziehen, aber nicht maßhaltig 
lokalisieren. Ebenso ist die Anzahl der genommenen Messpunkte nicht einheitlich; sie 




Holzstärkenmessungen nach Erfassungsschema 1 – punktuell 
Messgerät: magnetisch arbeitendes Dickenmessgerät von Max Hacklinger 
(in Restaurierungsunterlagen des MfM) 
Inv.-Nr. Datum, Urheber Anzahl der Messwerte 
für Decke (D) und Boden (B) 
in Skizze ohne Raster 
780 03.1997, Volker Seumel D34, B34 
866 07.1995, Volker Seumel D23, B21 Werte 
908 08.1996, Volker Seumel D29, B27 
913 25.03.2013, Gregor Hering, Geigenbauer, Markneukirchen u. 
Leipzig 
D48, B52; (grobes Raster, 
Breitenteilung ca. 3 cm, 
Längsteilung ca. 4 cm) 
925 03.1997, Volker Seumel D34, B23 
926 1995-1999, Volker Seumel D42, B28 
927 o. D., Messung v. Steffen Milbradt D42, B50 
929 18.09.1996, Volker Seumel D38, B19 
938 19.02.2007, Volker Seumel D19, B25 
941  04.1998, Volker Seumel D28, B6 
948 07.1999, Volker Seume D19 
3278 08.1995, Volker Seumel D20, B23 
3279 09.1996, Volker Seumel Seumel: D32, B29 
3348 09.1995, Volker Seumel D18, B12 
3446 10.1996, Volker Seumel D28, B21 
3455 o. D. (vor 1980), anonym D31 
3939 07.2008, Eva Pruschitzki, Markneukirchen D+B je ca. 60 (grobes, 
unbemaßtes Raster) 
3986 27.08.1996, Volker Seumel D30, B26 
4000 09.09.1996, Volker Seumel D34, B27, D-Futter eingesetzt 
4094 17.02.1997, Volker Seumel; 14.07.2008, Karoline Meinel, 
Markneukirchen 
Seumel: D34, B36; 
Meinel: ca. 60 Maße je D+B, 
in grobem Raster 
5586 26.03.2013, Gregor Hering, Geigenbauer, Markneukirchen u. 
Leipzig 
D47, B52; (grobes Raster, 
Breitenteilung ca. 3cm, 




2.3.2.2   Bestand an Holzstärkenmessungen nach Erfassungsschema 2 (vollflächig) am 
Leipziger Museum 
Das vollflächige Erfassungsschema wurde mit dem wissenschaftlichen Ziel eingeführt, die 
klangbeeinflussenden Holzstärken für die Individualität eines Instruments genau, 
nachvollziehbar und vergleichbar zu erfassen und darüber hinaus Konzepte, eventuell Typen 
und Entwicklungen der Holzstärkengestaltung zu erkennen. 
Die Grundlage dieses Erfassungsschemas ist ein virtuelles über die auszumessende Fläche 
gelegtes Raster, in dem die Messwerte in regelmäßigen Abständen gemessen und ihre 
Position in der Fläche genau bestimmt ist. Dabei wird angestrebt, dieses Raster möglichst 
engmaschig zu wählen. Bewährt haben sich Rastergrößen von 0,5 cm bei Pochetten und 1 cm 
ab der Geigengröße – bei Violoncelli notfalls 2 cm. In einem derartigen Raster wird eine 
Geigendecke mit ca. 400 Messwerten erfasst. Eine solche enggerasterte Erfassung entspricht 
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somit ebenfalls einer Koordinatenmessung, in der eine koordinatenbasierte Kartierung der 
Holzstärken in einer X-Y-Fläche erfolgt. 
 
Hintergrund für die angestrebte hohe Maßdichte sind einerseits die Erfassung auch kleinster 
Strukturen, mit denen sich beispielsweise Arbeitsweisen offenbaren, sowie andererseits die 
sich ergebenden Möglichkeiten der Auswertung und Darstellung. Mit einer hohen Anzahl von 
Werten sind Messfehler und durch verschiedenste Ursachen bedingte „Ausnahmewerte“ 
(Arbeitsfehler, Reparaturen, Futter, Zettel) als solche erkennbar; sie können besser 
eingeschätzt und, wenn nötig, eliminiert werden. Die Werte werden zunächst in einer 
Koordinatentabelle ausgegeben, die wiederum die Grundlage für Isoliniendiagramme, 
farbcodierte Flächendiagramme oder 3D-Flächenprofile darstellen.   
Am Museum für Musikinstrumente der Universität Leipzig sind bisher 80 Streichinstrumente 
– überwiegend aus dem Sammlungsbestand, aber auch Fremdinstrumente – nach diesem fein 
auflösenden Erfassungsschema vollflächig vermessen worden. Als Messgeräte kamen sowohl 
das magnetische Hacklinger-Messgerät als auch die elektronische Hall-Effekt-Messsonde des 
Magna-Mike 8500 zur Anwendung. 
 
Holzstärkenmessungen nach Erfassungsschema 2 – Fläche 
Dokumentationsform: X-Y-Koordinaten-Tabelle (Excel) 
Auswertung, Visualisierung: 2D- und 3D-Flächendiagramme 
(jeweils Decke und Boden eines Instruments) 
 
Inv.-Nr.  Messgerät: Dickenmessgerät 
von Max Hacklinger  
 
Rasterung der Messung: 
Breitenteilung 1 cm, 
Längsteilung 2 cm (in 




„Magna Mike“  
 
Rasterung der Messung: 1 





747   04.10.2001; V. Heller 
748   04.10.2001; V. Heller 
750   04.10.2001; V. Heller 
751   06.10.2001; V. Heller 
752   06.10.2001; V. Heller 
755  1997; V. Heller  06.10.2001; V. Heller 
756  1997; V. Heller  31.08.2001; V. Heller 
760   04.10.2001; V. Heller 
857 1996-1998; Heller  29.08.2001; V. Heller 
861   18.12.2000; V. Heller 
865   25.09.2001; V. Heller 
868   06.09.2001; V. Heller 
885   21.05.2001; V. Heller 
918  2013; V. Heller  
3128   18.12.2000; V. Heller 
3278   31.08.2001; V. Heller 
3279  1997-1998; V. Heller  07.10.2001; V. Heller 
3446   13.09.2001; V. Heller 
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Holzstärkenmessungen nach Erfassungsschema 2 – Fläche 
Dokumentationsform: X-Y-Koordinaten-Tabelle (Excel) 
Auswertung, Visualisierung: 2D- und 3D-Flächendiagramme 
(jeweils Decke und Boden eines Instruments) 
 
Inv.-Nr.  Messgerät: Dickenmessgerät 
von Max Hacklinger  
 
Rasterung der Messung: 
Breitenteilung 1 cm, 
Längsteilung 2 cm (in 




„Magna Mike“  
 
Rasterung der Messung: 1 





3498   03.09.2001; V. Heller 
3661   24.09.2001; V. Heller 
3936   12.12.2000; V. Heller 
3961   01.10.2001; V. Heller 
3972   11.09.2001; V. Heller 
3986   11.10.2001; V. Heller 
3993  1997; V. Heller  
3994   06.09.2001; V. Heller 
4050   28.09.2001; V. Heller 
4064   05.09.2001; V. Heller 
4079   05.09.2001; V. Heller 
4086   02.10.2001; nur B; V. 
Heller 
4094   08.12.2000; V. Heller 
4145   14.09.2001; V. Heller 
4146   04.09.2001; V. Heller 
4152   14.09.2001; V. Heller 
4164   26.09.2001; V. Heller 
4190   03.09.2001; V. Heller 
4202   07.09.2001; V. Heller 
4203   24.09.2001; V. Heller 
4204   28.09.2001; V. Heller 
4205   19.09.2001; V. Heller 
4207   11.09.2001; V. Heller 
4208  1997-1998; V. Heller,  
4212  1998 [nur D]; V. Heller  21.09.2001; V. Heller 
4217   02.10.2001; V. Heller 
4224  1997-1998; V. Heller,  
4228   10.09.2001; V. Heller 
4234   26.09.2001; V. Heller 
4235   27.09.2001; V. Heller 
4287 1998; V. Heller  30.08.2001; V. Heller 
4523   18.09.2001; V. Heller 
4526   07.09.2001; V. Heller 
4570   2001.05.30.; V. Heller 
4613   11.09.2001; V. Heller 
4659   01.10.2001; V. Heller 
4699   07.09.2001; V. Heller 
4701   03.09.2001; V. Heller 
4781   12.09.2001; V. Heller 
4816  2000.12.19.; 06.10.2001; 
V. Heller 
4913  1997-1998; V. Heller  
4917  1997-1998; V. Heller  
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Holzstärkenmessungen nach Erfassungsschema 2 – Fläche 
Dokumentationsform: X-Y-Koordinaten-Tabelle (Excel) 
Auswertung, Visualisierung: 2D- und 3D-Flächendiagramme 
(jeweils Decke und Boden eines Instruments) 
 
Inv.-Nr.  Messgerät: Dickenmessgerät 
von Max Hacklinger  
 
Rasterung der Messung: 
Breitenteilung 1 cm, 
Längsteilung 2 cm (in 




„Magna Mike“  
 
Rasterung der Messung: 1 





4845   04.09.2001; V. Heller 
4909   12.09.2001; V. Heller 
4928   18.09.2001; V. Heller 
4936   28.08.2001; V. Heller 
4937   30.10.2001; V. Heller 
4958  2001.10.11.; V. Heller 
Violine, MIM Berlin, Inv.-Nr. 4020  1997-1998; V. Heller  
Violine, J. C. Hoffmann, Thomaskirche 
Leipzig, TK1 
 1997-1998; V. Heller  
Violine, J. C. Hoffmann, Thomaskirche 
Leipzig, NK5 
 1997-1998; V. Heller  
Bratsche, J. C. Hoffmann, Thomaskirche 
Leipzig, TK 
 1997-1998; V. Heller  
Violine, J. C. Hoffmann, Privatbesitz 
Erfurt 
2013; V. Heller  
Violine, J. C. Hoffmann, Privatbesitz 
Frankfurt 
2014; V. Heller  
Violoncello, J. C. Hoffmann, 
Privatbesitz Frankfurt 
2013; V. Heller  
Violoncello piccolo, J. C. Hoffmann, 
MIM Brüssel, Inv.-Nr. 4115 

















2.3.3   Möglichkeiten und Anwendungen der feinaufgelösten, flächigen 
Holzstärkenerfassung 
 
2.3.3.1   Praktisch vorkommende Typen der Holzstärkenverteilung  
Durch die detaillierte flächenmäßige Erfassung von Holzstärkenverteilungen an mehr als 160 
Resonanzplatten ergibt sich jetzt ein Überblick über die verschiedensten Arten der 
Holzstärkenverteilungen, die sich in der Praxis an Geigen, aber auch an Pochetten, Bratschen, 
Violoncelli und darüber hinaus in ersten Stichproben an Liren und Violen da gamba 
nachweisen lassen. 
Ohne eine größere, repräsentative Menge von Messungen an Instrumenten verschiedenster 
Herkunft könnten tatsächlich gewollte Stärkeverteilungen nicht von einem zufälligen Befund 
unterschieden werden. Da die seit dem Ende des 18. Jahrhunderts in Publikationen vertretene 
Lehrmeinung davon ausgeht, dass die Holzstärken symmetrisch vom Zentrum nach außen hin 
abnehmen sollten (s. u. dazu ausführlicher), müsste eine einzelne registrierte Abweichung von 
diesem Prinzip als zufällig und fehlerhaft beurteilt werden. Ebenso wäre es schwer, anhand 
von nur einzelnen Instrumenten zu beurteilen, ob sich in den Befunden ein vorgefasstes 
Konzept zeigt oder ob es sich um individuelle Erscheinungsbilder handelt, die nicht unbedingt 
ein typisches Verfahren oder ein Ideal einer Werkstatt repräsentieren. Durch die zahlreichen 
Messbefunde kann eine große Varianz von Arten, die Holzstärken auszuarbeiten, erkannt 
werden.  
Im Folgenden soll ein Entwurf vorgestellt werden, der sich bemüht, die markanten 
Erscheinungsbilder der Holzstärkenverteilungen nach verschiedenen Typen zu gruppieren. 
Als Kriterien werden dabei die Symmetrie der Ausarbeitung, die Lage der größten oder 
geringsten Holzstärken und die vorherrschende Orientierung der Stärkenzonen berücksichtigt. 
 
 
Die Farbkodierung der folgenden Diagramme markiert starke Partien mit dunklen Farben und 
dünne Partien mit helleren Farbtönen. Je nach maximaler Stärkedifferenz und 
Instrumentengröße ist eine Abstufung der Darstellung in Schritten von 0,1 bis 0,2 mm 
sinnvoll. Auf die Wiedergabe der deshalb umfangreichen Legenden, die jeder Farbe den 
absoluten Stärkewert zuweisen, wurde hier verzichtet, da sich die Konzepte und Typen der 







Grundtypen der Symmetrie 
Zunächst sind die symmetrische (A) und die asymmetrische (B) Anordnung der Holzstärken 
als zwei übergeordnete Grundtypen festzustellen. 
 
Grund-Typ A: symmetrisch 
Der symmetrische Typ zeichnet sich durch eine sowohl horizontale (zwischen Bass- und 




Abb. M47: Holzstärkenverteilung des symmetrischen Grundtyps A bei einer Geige von 
Johann Christian Ficker, Markneukirchen 1809 (Privatbesitz); Boden und Decke sind in 









Grund-Typ B: asymmetrisch 
Der asymmetrische Typ zeichnet sich durch eine heterogene Holzstärkenverteilung in eine 
oder auch mehrere Richtungen aus. 
 
 
Abb. M48: Holzstärkenverteilung des asymmetrischen Grundtyps B, Violine, David Christian 





Typen des Stärkezentrums 
Typ a: positives Stärkezentrum.  
Die stärkste Zone einer Geigendecke oder eines Bodens – abgesehen von den Bereichen an 
Unter- und Oberklotz und den äußersten Rändern – befindet sich in der Regel innerhalb des 
C-Bugs der Platte, also um die Steg- und Stimmenposition herum. Unter den untersuchten 







Typ b: negatives Stärkenzentrum.  
Unter den untersuchten Instrumenten finden sich aber auch solche, bei denen das Zentrum im 
Bereich des C-Bugs dünner als die umgebenden Zonen ausgearbeitet wurde und mitunter die 
niedrigsten Holzstärken der gesamten Platte aufweist. Hier kann von einem invertierten 
Stärkeprofil gesprochen werden. 
 
 
Abb. M49: Invertierte Holzstärkenverteilungen mit negativen Stärkenzentren vom Typ b, 
Violino Piccolo, Stradivari-Werkstatt, Cremona um 1740 (MfM 755) und Tenorgeige, signiert 
von Paul Klemm, Randeck vor 1594 (Dom zu Freiberg); dunkle Farbtöne markieren starke 




Typen von Orientierungen 
Zu der grundlegenden Charakterisierung durch die Typen A und B (symmetrisch oder 
asymmetrisch) und die Typen a und b (maximales oder invertiertes Stärkezentrum) treten 
weitere Merkmale hinzu. Sie betreffen die Verteilung von dicken und dünnen Partien auf die 
Bereiche von Decke oder Boden, deren Flächenanteil und die sich daraus ergebende 
dominierende Orientierung der Stärkenzonen. Auch hier lässt sich nach Typen gruppieren.  
 
 
Typ 1: zentriert 
Eine zentrierte Holzstärkenverteilung liegt vor, wenn die Stärken ausgehend von einem 
Zentrum (meistens im C-Bug-Bereich mit der maximalen, hin und wieder aber auch mit der 
minimalsten Holzstärke) relativ gleichmäßig über den gesamten Plattenbereich ab- oder 
zunehmen. In Reinform ist dieser Typ selten anzutreffen – auch unser Beispiel erfüllt durch 
die leichte seitliche Verschiebung des Stärkenzentrums und die diskantseitig dünnere Stelle 
im Unterbug nicht ganz die Idealform. 
 
 
Abb. M50: Zentrierter Stärkenverlauf vom Typ 1 (mit leichter Asymmetrie), Violine, 






Typ 2: zentriert und 4 Flächen 
Dieser Typ besitzt im C-Bug-Bereich ein deutliches, meist positives Stärkenzentrum, das über 
die Längsachse ausläuft. In den Backen von Ober- und Unterbug liegen jeweils Zonen von 




Abb. M51: Stärkenverteilung von Typ 2 mit Stärkenzentrum und vier schwächeren Zonen, 
Violine Hopf-Werkstatt, Klingenthal um 1850 (MfM 4207) und Violine Johann Ulrich 






Typ 3: längsorientiert         
Der überwiegende Anteil der Linien und Flächen mit gleichen oder nur wenig verschiedenen 
Stärken verläuft in diesem Schema in Längsrichtung, wobei sie nur wenig von der Parallelität 
zur Mittellinie abweichen. Das Stärkenzentrum ist in gleicher Weise stark gestreckt.  
 
 
Abb. M52: Längsorientierte Holzstärken vom Typ 3, Violinförmige Pochette, Deutschland 






Typ 4: querorientiert 
Anders als im Typ 2, wo die Ausläufer des Stärkenzentrums die Flächen in den Backen von 
Unter- und Oberbügel voneinander trennen, erstrecken sich diese meist sehr dünn 
ausgearbeiteten Bereiche hier durchgehend über Bass- und Diskantseite. Das gesamte 
Stärkenbild gliedert sich in drei Zonen die dem Ober- Mittel- und Unterbug entsprechen. 
 
 
Abb. M53: Querorientiertes Stärkenkonzept vom Typ 4, Violoncello piccolo, Johann 
Christian Hoffmann, Leipzig 1732 (MfM 918) und Violine, Johann Christian Schlosser I, 




Typ 5: heterogen, kleinflächig          
Diesem Typ sind Stärkenbilder zuzuordnen, die so sehr in zahlreiche kleine Einzelflächen 




Abb. M54: Heterogenes, kleinflächiges Stärkebild vom Typ 5, Violine, Johann Michael Götz, 
Neukirchen um 1820 (MfM 4816) und Bassgeige, zugeschrieben Paul Klemm, Randeck vor 






Kombinationen der Typen 
Die real vorliegenden Holzstärkenverteilungen treten in der Regel als Kombinationen aus den 
drei Typengruppen „Symmetrie“ (A, B), „Stärkezentrum“ (a, b) und „Orientierung“ (1 – 5) 








Abb. M56: Lira, Ventura di Francesco Linarolo, Venedig 1577 (MfM 780) 
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B-a-5: asymmetrisch-positiv-heterogen kleinflächig 
 
Abb. M57: Holzstärkenverteilung des asymmetrischen Grundtyps B mit positivem 
Stärkenzentrum und heterogener Kleingliedrigkeit, Violine, der Hopfwerkstatt zugeschrieben, 




2.3.3.2   Holzstärkenkonzepte – Lehrmeinungen und praktische Befunde 
Seit Antonio Bagatellas Konstruktionsanweisung (1786) wird auch über die Gestaltung der 
Holzstärken geschrieben. Bagatella unterscheidet Stärkenkonzepte für die beiden von ihm 
entworfenen Geigenmodelle der „Gesangstimme“ und der „Metallstimme“ und hier wiederum 
jeweils für Boden und Decke. Grundlage aller seiner Konzepte sind erstens die Orientierung 
an einem Zentrum im Brustbereich der schwingenden Platten mit der größten Holzstärke und 
zweitens die Gleichmäßigkeit und Symmetrie des Stärkenverlaufs.
373
 Die nach diesem 
Holzstärkenkonzept gearbeiteten Decken und Böden entsprechen exakt den symmetrisch 
zentrierten Holzstärkenverteilungen des Typs A-a-1. 
Die Kritik, die Jacob August Otto an Bagatellas Holzstärkenkonzepten übt, bezieht sich auf 
die empfohlenen absoluten Maße, nicht aber auf das von Symmetrie geprägte Konzept 
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 Denn auch für Otto liegt der Schlüssel zu einem guten Geigenklang darin, beim 
Ausarbeiten eine größtmögliche Gleichmäßigkeit anzustreben. Diese Lehre von der 
Gleichmäßigkeit versucht er physikalisch zu begründen, indem er eine Parallele zur 
akustischen Unterscheidung von Klang und Geräusch zieht: „Klang oder Ton nennen wir 
diejenige Empfindung, welche durch regelmäßig erweckte und gleichmäßig wiederkehrende 
Schwingungen der Luft dem Ohre beigebracht wird. … Daraus wird es klar, daß der Körper, 
welcher die Luft in regelmäßige Bewegung versetzen soll, selbst eine regelmäßige 
Beschaffenheit und Einrichtung haben muß.“375 Demzufolge verweist Otto wiederholt auf die 
seiner Überzeugung nach notwendige Regelmäßigkeit und sieht in der Unregelmäßigkeit eine 
der wesentlichsten Ursachen für einen schlechten Klang.
376
  
Einige demnach „unrichtige“ Abweichungen vom Ideal der symmetrisch zentrierten 
Holzstärkenverteilung benennt J. A. Otto 1828 – wenngleich eben als falsch eingestuft – 
offensichtlich nach eigenen Beobachtungen an Geigen konkreter, die er repariert und 
verändert hat. Seinen Ausführungen ist zu entnehmen, dass es sich bei den von ihm 
vorgefundenen andersartigen Holzstärkenverteilungen nicht allein um Zufälligkeiten und 
Arbeitsungenauigkeiten handeln kann, sondern auch hier Überlegungen, Erfahrungen und 
Ansichten anderer Geigenmacher zugrunde liegen. So erwähnt Otto beispielsweise 
Stärkenverteilungen mit gleichbleibend größter Stärke entlang der Mittelfuge
377
, die wir der 




1892 beschreibt Heinrich Baumann die Holzstärken vergleichend für die Modelle nach 
Stradivari und Guarneri und entwirft Maß- und Konstruktionsregeln.
379
 Beiden Modellen 
gleich sei die grundsätzliche Einteilung der Decke in eine kleine und eine große Schallellipse, 
nur dass sich den deutlich verschiedenen Wölbungshöhen entsprechend (nach Baumann 20 
mm bei Guarneri und 13 mm bei Stradivari) die absoluten Holzstärken unterscheiden müssen 
(4,5 bis 5 mm bei Stradivari, 3,5 bis 4 mm bei Guarneri).
380
 Auch diese 
Konstruktionsanweisungen führen zu einem symmetrisch zentrierten Holzstärkenverlauf (Typ 
A-a-3), denn vom Rand der kleinen Schallellipse (um den Steg) aus solle die Holzstärke bis 
zu einer umlaufenden Horizontalen mit konstanten Stärken „continuirlich abnehmen“: „Wenn 
man durch den Mittelpunkt der kleinen Schallellipse Linien nach allen Richtungen zieht und 
die Längen, welche einerseits durch die Grenze der kleinen Schallellipse, andererseits durch 
die Contur der Resonanzdecke bestimmt sind, halbirt und die Halbirungspunkte untereinander 
verbindet, bekommt man eine Curve, in welcher die Holzstärke der Resonanzdecke überall 
gleich gemacht werden muss. Bei Guarnerius-Geigen beträgt sie 2 mm, bei Stradivarius 2,5 
Millimeter.“381 
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 Jacob August Otto 1817 und Jacob August Otto 1828, hier S. 18 Anm.*, S. 54. 
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 Jacob August Otto 1828, S. 5 
376
 Jacob August Otto 1828, S. 18, 53, 55. 
377
 Jacob August Otto 1828, S. 17f. 
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 Jacob August Otto 1828, S. 53f. 
379
 Heinrich Baumann 1892. 
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 Heinrich Baumann 1892, S. 325. 
381
 Heinrich Baumann 1892, S. 327. 
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Diese Auffassung und Praxis fortschreibend ist das symmetrisch zentrierte 
Holzstärkenkonzept bis heute im Geigenbau eine verbreitete Lehrmeinung und ein derart 
selbstverständlich akzeptiertes wie praktikables Kriterium für die Qualitätskontrolle, dass 
stärkere Abweichungen gar als „asymmetrische Provokation“ empfunden oder schlicht als 
falsch bewertet werden.
382
 Dass dabei Stärkenunterschiede ab lediglich 0,2 mm an Geigen 
und Bratschen heute bereits als asymmetrische Abweichung gelten, zeigt die engen 
Toleranzgrenzen, die einer symmetrischen, gleichmäßigen Ausarbeitung zugebilligt 
werden.
383
 Diese in der Folge von Bagatellas Regeln im 19. Jahrhundert mehr und mehr 
gefestigte Ansicht hat den Blick auf andere Stärkenkonzepte überlagert und die mindere 
Bewertung von deren klanglichen Eigenschaften und handwerklicher Ausführung beeinflusst. 
Bagatellas Lehre, die Metrologie Max Möckels
384
 und nicht zuletzt die moderne Prüf- und 
Messtechnik, die das Perfektionieren unterstützt, haben auch hinsichtlich der Holzstärken auf 
den Geigenbau oder zumindest auf die Lehren vom Geigenbau des 19. und 20. Jahrhunderts 
stark ordnend und normierend eingewirkt. 
 
Durch die am Leipziger Museum durchgeführten fein aufgelösten, vollflächigen Kartierungen 
der Stärkeverteilungen werden nun die tatsächlich existierenden Varianzen der 
Holzstärkenkonzepte offensichtlich. Erste diesbezügliche Erkenntnisse – speziell zur Lira da 
braccio MfM 780 und zu den Renaissancegeigen im Freiberger Dom – brachte das Museum 
unter anderem als Forschungspartner der Schola Cantorum Basiliensis in ein Projekt ein, das 
sich von 2011 bis 2013 mit dem italienischen Gambenbau um 1500 beschäftigte.
385
 
Nicht nur die spezifischen Klangbilder von Geigen des 16. bis 18. Jahrhunderts haben ihre 
Ursache unter anderem in der besonderen Weise der Stärkeverläufe ihrer Decken und Böden. 
Auch ein Geigenklang, der heute modernen Erwartungen entsprechen soll, kann von 
ungleichmäßigen Holzstärkenverteilungen – die also nicht der herrschenden Idealvorstellung 
vom symmetrisch zentrierten Stärkenbild gerecht werden – profitieren. Jedoch haben das erst 
in jüngster Zeit akustische Untersuchungen und vergleichende Experimente im Geigenbau 
bestätigen können.
386
 Zwar untersuchte der Geigenbauer und Physiker Hermann Meinel 
(Leipzig und Berlin) schon 1936/1937 den unmittelbaren Zusammenhang von Klang und 
Holzstärke zum ersten Mal mit wissenschaftlichen akustischen Methoden. Doch hielt auch er 
in seinen Experimenten, bei denen die Holzstärken einer Geige schrittweise ausgedünnt und 
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 Vgl. Konrad Leonhardt 1969; Martin Schleske 1992, hier S. 59. 
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 Max Möckel 1935. 
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 Veit Heller: Die Konstruktive und klangliche Konzeption der Streichinstrumente von 1594 im Freiberger 
Dom, Vortrag auf dem Symposium „Frühe Streichinstrumente um 1500, Teil I (Italien), Transformationen 
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 Nachlass Hermann Meinel, seit 2015 im Archivbestand des Musikinstrumentenmuseums der Universität 
Leipzig; zusammenfassend vgl. auch Peter Költzsch 2011.  
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Erste systematische Experimente, die auch (geringfügige) Asymmetrien der Holzstärken 
berücksichtigten, um bei Neubauten eine Klangverbesserung zu erreichen, unternahm Konrad 
Leonhardt in Mittenwald in den 1960er Jahren.
388
 Mit den akustischen Untersuchungen, die 
Martin Schleske, Geigenbauer und Diplomphysiker mit eigenem Akustiklabor, ebenso an 
einzelnen historischen Geigen durchführte, ist schließlich deutlich geworden, dass 
asymmetrische Stärkeverteilungen asynchron schwingende Plattenbereiche hervorrufen und 




Vor dem Hintergrund der Beschreibung und Diskussion verschiedener Holzstärkenkonzepte 
seit Antonio Bagatella über Jacob August Otto bis in die Gegenwart ist es nun noch 
interessant zu sehen, wie sich die Konzepte in dem variantenreichen Befund der zur Zeit 160 
vermessenen Decken und Böden verteilen. Ein augenfälliges Resultat dieser 
Breitenuntersuchung ist, dass das in der modernen Lehre favorisierte symmetrisch zentrierte 
Stärkenkonzept zahlenmäßig keine herausragende Rolle spielt, sondern sogar eher zu den 
Ausnahmen zählt.  
 
Für eine Gruppierung in symmetrische und asymmetrische Stärkenbilder sind für die 
zulässigen Maßunterschiede zwischen Punkten, die auf der Diskant- und der Bassseite einer 
Geigendecke spiegelgleich positioniert sind, Toleranzgrenzen festzulegen. Eine Orientierung 
bietet hier Konrad Leonhardt, der eine Maßdifferenz von 0,2 mm bereits als Asymmetrie 
wertet.
390
 Diese Toleranzgrenze ist so eng bemessen, dass kaum eines der 80 Instrumente, die 
innerhalb der vorliegenden Arbeit untersucht wurden, diesen modernen Anforderungen an 
eine symmetrische Stärkenverteilung erfüllte.
 
Lediglich eine Decke und drei Böden, verteilt 
auf drei Violinen, sind danach dem symmetrischen Typ A zugehörig. Zur Reinform des 
symmetrisch zentrischen Typs A-a-1 ist keine einzige der vermessenen Violinen zu zählen. 
Allerdings erhöht sich der Anteil der als symmetrisch einzustufenden Ausarbeitungen auf 
immerhin 43 % aller Decken und Böden, wenn die Toleranzgrenze auf 0,3 mm erhöht wird.  
 
Die folgenden beiden Tabellen geben einen Überblick über die zahlenmäßigen Anteile, mit 
denen die Typen der verschiedenen Stärkenverteilungen unter den 160 vermessenen Decken 
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Häufigkeiten der Typen A und B 
anteilig von 161 vermessenen Decken und Böden 
 













(Toleranz bis max. 0,2 mm Diff.) 
4 2,5 % 1 3 1 
Typ A 
Symmetrisch  
(Toleranz bis max. 0,3 mm Diff.) 
69 43 % 34 35 23 
Typ B 
Asymmetrisch (Toleranz ab 0,4 
mm Diff.) 
50 31 % 25 25 15 
 
 
Häufigkeiten des invertierten Typs b und der Typen 1 - 5 
anteilig von 161 vermessenen Decken und Böden 
 












8 5 % 4 4 1 
Typ 1 
Zentrisch symmetrisch (bis max. 
0,3 mm Diff.) 
27 17 % 13 14 4 
Typ 2 
Zentriert u. 4 Flächen 
17 11 % 11 6 4 
Typ 5 
Heterogen kleinflächig 
8 5 % 4 4 1 
Typ 3 
Längsorientiert 
41 25 % 18 23 6 
Typ 4 
Querorientiert 
27 17 % 13 14 6 
Typ-Kombinationen  42 26 %    
 
 
Der Befund von verschiedenen und zumeist asymmetrischen Holzstärkenverteilungen an der 
überwiegenden Mehrheit der vermessenen Geigen bedeutet nicht, dass die zentriert-
symmetrische Ausarbeitung als qualitätssicherndes Kriterium im Geigenbau und für die 
gegenwärtige Lehre ungeeignet sei. Aber es wird daran deutlich, dass die in der Praxis – 
insbesondere bei älteren Geigen – erreichten und eventuell bewusst angestrebten 
Stärkenverteilungen eine große Varianz zeigen, deren Ursachen und Zusammenhängen weiter 
nachzugehen ist (s. u.). 
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Es spricht einiges dafür – und auch die Ausführungen J. A. Ottos lassen das erkennen –, dass 
es sich bei den variantenreichen Holzstärkenverteilungen um bewusst verfolgte Konzepte 
handeln muss. Dabei ist aber – je nach Ursachen und Wertetoleranzen – zwischen 
tatsächlichen Konzepten von Typen und Varianzen von Typen zu unterscheiden. 
Beispielsweise entstehen die asymmetrischen Verteilungen bei der Arbeit am Lichttisch 
(Konrad Leonhard) nicht unbedingt konzeptionell, weil die Eigenschaften des Holzes, die die 
Lichtverteilung mitbestimmen, bewusst ausgenutzt werden. Das geplante Grundkonzept der 
absoluten Holzstärken wird dadurch überlagert. Die Lage und die Ausdehnung eventuell 
entstehender Asymmetrien ergeben sich während der Arbeit aus den Materialeigenschaften. 
 
 
2.3.3.3   Holzstärken – Arbeitsweise und Konstruktion 
Die Arbeitsweise, insbesondere der Einsatz verschiedener Werkzeuge (z. B. Hohleisen oder 
Hobel), und die Art und Weise, wie diese beim Ausarbeiten der Innenwölbung geführt 
werden, hinterlassen Spuren, die sich gegebenenfalls in den Verteilungen der Holzstärken 
niederschlagen. Zwei Beispiele seien dafür gegeben: 
 
Alle Außenwölbungen der Freiberger Geigen sind ohne Hohlkehle gearbeitet, wodurch das 
Entstehen eines invertierten Holzstärkenverlaufs mit begünstigt wird. Hinzu kommt die 
Asymmetrie der Stärkenverteilung, die am Oberbug der Freiberger Diskantgeige in auffälliger 
Weise unter anderem mit der Arbeitsweise an der äußeren Wölbung verbunden zu sein scheint 
(s. Abb. M59). 
 
Abb. M58: Asymmetrischer Stärkenverlauf am Oberbug und ähnlich orientierte Hobelspuren 
auf der Außenwölbung (Fotografie im Streiflicht), Diskantgeige, zugeschrieben Paul Klemm, 




Bei der violinförmigen Pochette MfM 747 ist die zum Rand hin zunehmende Holzstärke 
außerdem mit der zargenlosen Konstruktion – Decke und Boden sind schalenförmig 
ausgearbeitet und zusammengefügt – in Verbindung zu bringen. Die Holzstärkenverteilung 
zeigt sich somit auch hier andeutungsweise invertiert.  
     
Abb. M59: Zargenlose Korpuskonstruktion mit invertierter Stärkenverteilung an der Decke 
der Pochette MfM 747; Blick ins Innere: schalenförmige Ausarbeitung von Boden und Decke 
(Endoskopie)  
 
Ebenso sagen das längs- und querorientierte (Typen 3 und 4) oder das kleinflächig 
zergliederte (Typ 5) Stärkebild viel über die Arbeitsweise und das Führen der Werkzeuge aus. 
Diese Einsichten vermittelt aber nur die im engen Raster für die gesamte Fläche ausgeführte 
Stärkenmessung. 
 
2.3.3.4   Holzstärken und Klang 
Konstruktionen, Arbeitsweisen und resultierende Formen oder eben Holzstärkenverläufe, 
beeinflussen unmittelbar die Klangentfaltung eines Instruments. Das ist einerseits eine ebenso 
bekannte Tatsache, wie es andererseits schwer ist, die genauen Auswirkungen all dieser 
Komponenten auf den Klang zu erfassen. Dazu bedarf es weiterer spezieller Studien. 
Ein spezielles Beispiel sei an dieser Stelle dennoch angeführt, weil es eine durchaus 
klangrelevante Stärkengestaltung zeigt, die aber ohne eine vollflächige Kartierung der 
Holzstärken unerkannt geblieben wäre: An der Decke der kleineren der beiden Freiberger 
Bassgeigen lassen die Messwerte das Bild einer klar begrenzten, diagonal verlaufenden 
Asymmetrie mit starken Wertunterschieden entstehen. Auffällig ist dabei außerdem die 
„Zunge“ von größeren Holzstärken, die sich von unten ausgehend bis unter den bassseitigen 








Abb. M60: Diagonal verlaufende Asymmetrie bedingt Verstärkung unter dem bassseitigen 
Stegfuß (f-Loch-Positionen grau markiert); Decke der Bassgeige FG10, zugeschrieben Paul 
Klemm, Randeck vor 1594 (Dom zu Freiberg) 
 
  
Abb. M61: Stärkeverteilung der Decke der Bassgeige FG10; Die 3D-Darstellung der 
Kartierung aus Abb. M60 verdeutlicht den erheblichen Massezuwachs von der unteren 






Während der diskantseitige Stegfuß somit – ganz in Übereinstimmung mit den übrigen 
Befunden an den Freiberger Geigen – mit einem invertierten (negativen) Stärkezentrum 
zusammentrifft (um 4,5 mm stark, hellgrüne Bereiche im Diagramm), wird dem bassseitigen 
Stegfuß mit der doppelten Deckenstärke (um 11 mm, dunkelblaue Bereiche im Diagramm) 
eine größere Masse der Decke entgegengesetzt. Es wäre zu prüfen, ob dieser längliche, 
verstärkte Bereich hier zumindest in Richtung Unterbug andeutungsweise eine dem 
Bassbalken ähnliche akustische Funktion erfüllt.  
Offensichtlich bevorzugten verschiedene Spieler über Jahre hinweg die Kopie der kleineren 
Bassgeige gegenüber der anderen Bassgeige, weil sich sich von ihrem Klangverhalten 
angesprochen fühlten und möglicherweise ist das durch diese einem Bassbalken nahe 
kommende Holzstärkengestaltung beeinflusst worden. Ebenso muss offen bleiben, ob Paul 
Klemm, der Geigenmacher im erzgebirgischen Randeck südlich von Freiberg, mit dieser 
Anlage der Holzstärkenverteilung bewusst experimentierte. Zumindest besitzen die Freiberger 
Geigen noch keine Bassbalken, aber das Streben nach etwas mehr Grundtönigkeit und 
tieferen Klängen war am Ende des 16. Jahrhunderts ein generelles Anliegen des 
Instrumentenbaus. 
Für konkretere Aussagen wären dazu eingehendere akustische Studien, Simulationen und 





2.3.3.5   Zeit- und werkstattspezifischer Umgang mit Holzstärken 
Wenn sich wie gezeigt offensichtlich die Arbeitsweisen, also die technologischen Routinen in 
den resultierenden Holzstärkenverteilungen niederschlagen, muss erst recht angenommen 
werden, dass die vorgefundenen Holzstärkenverteilungen – sofern sie nicht später überarbeitet 
wurden – die in den Werkstätten existierenden Konzepte und Lehrmeinungen widerspiegeln. 
Oder wäre es nicht sogar möglich, dass sich hier Handschriften einzelner Mitarbeiter zeigen? 
Andeutungen, die in diese Richtung zu werten sein könnten, liefern die Messdaten einiger 
Instrumente, die gesichert aus der gleichen Werkstatt stammen. Mit aller gebotenen Vorsicht 
bei verallgemeinernden Schlussfolgerungen ist doch auffällig, dass sich sämtliche Geigen aus 
der Werkstatt von Paul Klemm aus Randeck durch stark asymmetrische Ausarbeitungen mit 
deutlich invertierten Stärkezentren auszeichnen. Auf die Hände verschiedener Mitarbeiter in 
der Werkstatt Johann Christian Hoffmanns in Leipzig deuten variierende Stärketypen hin, die 
sich nach derzeitigem Kenntnisstand mit der frühen Werkstattphase (1720 – 1735, 
querorientierte Holzstärkenverteilung, Abb. M53) und einer späten Phase (1735 – 1750, 
längsorientierte Stärkenverteilung, Abb. M52) in Zusammenhang bringen lassen.
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Wichtig ist die Frage, wie stark ursprüngliche Konzepte und angestrebte Holzstärken während 
der Fertigung überformt werden können, wenn der Geigenmacher auf die strukturellen 
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Eigenschaften des zu bearbeitenden Holzes eingehen muss. Auch dieser Themenkomplex 
bedarf einer weiteren Bearbeitung. 
 
2.3.3.6   Nachvollziehen und Dokumentieren von Veränderungen 
Die gemessenen Holzstärken können Resultat von Eingriffen sein, die an einer Geige im 
Laufe der Zeit entweder bei Reparaturen oder aber auch mit dem Ziel bewusster 
Klangveränderung vorgenommen wurden. Manche Veränderung verrät mitunter bereits die 
dreidimensionale Darstellung der Holzstärken durch abrupte, steile Anstiege.  
 
 
Abb. M62: 3D-Darstellung der Stärken des Bodens der Violine MfM 3994. Die steilen 
Anstiege im Brustbereich markieren ein Stimmfutter. 
 
Während sich ein späteres Ausdünnen der Stärken meist schwer nachweisen lässt, sind 
dagegen eingeleimte Reparaturklötzchen, Pergamentierungen von Rissen oder großflächige 
Futter erkennbar. In den Holzstärkenmessungen bilden sich ebenso die Geigenzettel und 
etwaige originale Leinwandstreifen (z. B. an den Fugen der Plattenhälften) ab. 
Leinwandstreifen, die anstatt hölzerner Reifchen eingeleimt sind, können die Messwerte in 
der Hohlkehle stark verfälschen. Um die Aussagefähigkeit der gemessenen Holzstärken zu 
gewährleisten, sollten die Messungen deshalb mit einem Spiegel oder Endoskop prüfend 





Abb. M63: Kartierung von Reparaturen, Veränderungen und Zutaten, die die messbaren 
Holzstärken beeinflussen (Boden der Violine MfM 3936): Geigenzettel (hellgelb), 
Reparaturzettel (dunkelgelb), Futterklötzchen zur Sicherung von Rissen (braun), teilweise 
abgetragene Auflagefläche des ehemals durchgesetzten Halses (hellbraun), durchgehende 




2.3.3.7   Rekonstruktion möglicher früherer Zustände 
Die detaillierte Erfassung der Holzstärken und die Kartierung von Eingriffen können gerade 
im Zusammenhang mit der Klärung des Erhaltungszustands einer Geige und der 
Rekonstruktion ihres anzunehmenden Ursprungszustands oder bei Werkstattzuweisungen eine 
Reihe von Fragen aufwerfen. 
Beispielhaft sei der Violino piccolo MfM 755 angeführt. Gerade bei diesem Instrument, 
dessen Authentizität als eine Geige aus der Stradivari-Werkstatt seit seinem Erwerb für die 
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Sammlung Wilhelm Heyers 1912 immer wieder Thema von Nachforschungen und 
Diskussionen war,
392
 wird der Holzstärkenbefund zu einem Detail der Indiziensuche.  
Das gemessene Stärkeprofil der Decke stellt sich als invertierter Typ in Kombination mit 
einer dreizonigen Anlage dar. 
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Den Boden zeichnet dagegen eine recht konstante Stärke in seiner Mitte aus, wobei auch hier 
die stärksten Stellen in Unter- und Oberbug liegen. 
 
Abb. M65: Bodenstärken des Violino piccolo, Stradivari-Werkstatt um 1740 (MfM 755) 
 
 
Ungewöhnlich sind sowohl an der Decke als auch am Boden die kräftigen Stärkezentren in 
Unter- und Oberbug, die nicht nur zu den Klötzen hin ansteigen, sondern sich großflächig mit 
Werten bis zu 4,7 mm ausbreiten. Diese Stärkebilder sind kein Resultat von eingesetzten 
Futtern.  
Der Befund lässt mehrere Interpretationen zu: 
A) Die Holzstärkenverteilung ist original. 
Wenn die vorgefundene Holzstärkenverteilung den unveränderten, ursprünglichen Zustand 
repräsentiert, dann kann 
1.) entweder – sofern als gesichert angenommen werden kann, dass bei Stradivaris 
Stärkenkonzept die dicksten Partien ausnahmslos im Brustbereich von Decke und Boden 
liegen – die Zuschreibung dieser Geige an Antonius Stradivari fraglich sein, oder 
2.) der Befund darf als Indiz gewertet werden, dass auch bei Stradivari „invertierte“ 
Holzstärkenverteilungen vorkommen. 
B) Die Holzstärkenverteilung repräsentiert nicht den Originalzustand. Diese Möglichkeit 
muss in Betracht gezogen werden, da die Geige für Reparaturen und Umbauten – sie besitzt 
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einen neuen Hals – geöffnet worden war und bei diesem Eingriff auch die Holzstärken 
verändert worden sein könnten. 
Zu diesem Befund sind folgende Überlegungen möglich: Da die starken Bereiche nicht durch 
hinzugefügte Futter entstanden sind, können nur die schwächeren Bereiche später ausgedünnt 
worden sein. Wenn im ursprünglichen Zustand tatsächlich ein zentrisches Stärkenkonzept 
angestrebt war und demnach der heutige invertierte Holzsträrkenbefund durch Umarbeitung 
entstand, dann ergeben sich vor allem für die Decke zwei Interpretationsweisen. Entweder 
hätte die Decke, die im Unter- und Oberbugbereich bereits hohe Stärken hat, im Stegbereich 
ehemals Werte von mindestens 5 mm aufweisen müssen, um ein zentrisches Konzept mit der 
größten Stärke im Brustbereich auszubilden, oder aber diese Decke ist nicht von Antonius 
Stradivari vollendet, sondern erst später von einem Geigenbauer mit einer anderen 
Vorstellung von den Stärkeverteilungen fertiggestellt worden.  
Die von den Holzstärkenverteilungen aufgeworfenen Fragen sind also nicht ohne weiteres für 
sich allein genommen zu beantworten. Die Annahme einer ursprünglich relativ stark 
belassenen Decke am Violino piccolo MfM 755 kann mit Untersuchungen an anderen 
Kleingeigen abgeglichen werden. Dabei scheint es, wie weitere Holzstärkenmessungen 
belegen, eine verbreitete Praxis gewesen zu sein, bei Violini piccoli und violinförmigen 
Pochetten die Holzstärken nicht proportional zur Korpusgröße zu verringern – was zunächst 
zu erwarten wäre –, sondern gegenüber der normalen Violingröße sogar zu erhöhen. Belege 
für ein solches Verfahren für Geigen, die zwar aufgrund ihrer geringen Korpusgröße keine 
große Lautstärke entwickeln können, aber durch einen hohen Ton von besonders 
obertonreicher, schneidender Klangfarbe dennoch durchsetzungsfähig sein sollen, liefern 
unter anderen zwei violinförmige Pochetten des Leipziger Museums (MfM 747, 760) und die 
Freiberger Kleindiskantgeige (FG 9). Sie alle besitzen Decken, deren größte Stärken im 
Stegbereich liegen und hier mit Maximalwerten von 4,2 mm (MfM 760), 5,1 mm (FG 9) und 
5,2 mm (MfM 747) über den Stärkendurchschnitt von Geigen normaler Größe (um 3,5 bis 4 
mm) hinausgehen. Und die Stärken des Bodens von der violinförmigen Pochette MfM 747 
bewegen sich sogar durchgängig zwischen 4 und 6 mm. Die Ausarbeitung der Holzstärken an 
Violini piccoli für eine größere Anzahl von Instrumenten zu erfassen und im Zusammenhang 
mit ihrer Klangabstrahlung zu untersuchen, wäre ein Thema künftiger Studien.   
 
 
2.3.3.8   Sicherheit: Identifikation einzelner Instrumente  
Soll die Identität eines Streichinstruments eindeutig nachvollziehbar beschrieben oder gar 
rechtskräftig nachgewiesen werden – beispielsweise im Fall eines Diebstahls –, sind ganz 
individuelle, aber auch unveränderliche Merkmale von Nöten. Die Dokumentation der 
Holzstärkenverteilungen an Decke und Boden und deren Darstellung in Diagrammen wären 
ein solcher „Fingerabdruck“, der zu jedem Instrument in ganz eigener Form erschiene – 
vorausgesetzt, die Messdaten wurden vollflächig in einem engen Raster von mindestens 1 cm 
in der Breite und 2 cm in der Länge aufgenommen. 
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Auch die Abbildungen der Wölbungskurven mittels der Moiré-Fotografie wurden bereits für 
derartige Sicherheitsdokumentationen in Betracht gezogen.
393
 Zwar ist eine Moiré-Fotografie 
unter Routinebedingungen schneller Angefertigt als eine Holzstärkenmessung mit 400 
Einzeldaten pro Geigendecke. Doch sind Wölbungen durchaus veränderlich (durch 
Einwirkung von Zug- u. Druckkräften je nach Stärke der Besaitung und der Länge der 
Einwirkung). Holzstärken sind dagegen wesentlich stabiler. Ändern sie sich auf Grund von 
Luftfeuchtigkeit doch (Schwund, Quellen), dann sind die Veränderungen einigermaßen 
gleichmäßig, so dass die Proportionen und damit das Linienbild identisch bleiben. 
Holzstärkenbilder sind nur durch gezielte Eingriffe wie das Ausarbeiten oder Einsetzen von 




2.3.3.9   Zusammenfassende Betrachtung und Ausblick zur Messung und Kartierung von 
Holzstärken 
Sollte anhand einzelner, punktuell genommener Holzstärkenwerte eine vollständige 
Geigendecke rekonstruiert werden, wäre man nach der gängigen Lehrmeinung bestrebt, sie 
stets als Punkte, vielleicht auch als Ausnahmen in einem möglichst symmetrisch-zentrisch 
angelegten Verteilungsschema zu sehen. Die vollflächigen Stärkenmessungen in einem engen 
Raster geben dagegen detailliertere Stärkebilder wieder, mit denen die große Varianz der 
Holzstärkenverteilungen deutlich wird. Sie ermöglichen eine Gruppierung in Typen. Eine 
vergleichbare Holzstärkenkartierung zu Streichinstrumenten in den Sammlungsbeständen 
anderer Museen liegt unserer Kenntnis nach bislang nicht vor. Eine erweiterte Fortführung 
der Holzstärkendokumentation ist notwendig.  
 
Die vorliegenden Befunde sind zahlenmäßig aber bereits so repräsentativ, dass sich die 
Varianz der Holzstärkenverteilungen nicht mit Zufälligkeiten oder fehlerhaftem Arbeiten 
erklären lassen. Einige Typen der Stärkebilder müssen als Resultat bewusst angewendeter 
Arbeitskonzepte verstanden werden. Dass beispielsweise asymmetrische Ausarbeitungen der 
Holzstärken gezielt vorgenommen worden sein können, deckt sich mit jüngeren Erfahrungen 




Neben den symmetrischen und asymmetrischen Grundkonzepten lassen sich weitere Typen 
von Holzstärkenverteilungen (vor allem der längsorientierte, querorientierte und invertierte 
Typ) feststellen. Daraus ergeben sich Fragestellungen für künftige Untersuchungen, wobei es 
für eine solide statistische Basis wünschenswert wäre, noch weitere Streichinstrumente zu 
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vermessen, die sich zweifelsfrei datieren und Werkstätten zuordnen lassen. Themen dieser 
Untersuchungen könnten die folgenden sein: 
1) Grundsätzliches: Einschätzen der Aussagefähigkeit eines vorgefundenen Stärkenbilds. 
Lassen sich Ursprungszustand und eventuelle Veränderungen nachweisen?  
2) Entwurf und Ausführung: Welche Konzepte der Holzstärkenverteilungen existierten in den 
einzelnen Werkstätten, wie verbindlich wurden sie bei der Arbeit verfolgt und wie zuverlässig 
die angestrebten Stärken erreicht? Und welche Bedeutung hatte das zahlengenaue (Nach-
)Messen beim Fertigungsprozess überhaupt, um ein Holzstärkenprofil umzusetzen? Bestehen 
Zusammenhänge zwischen Holzstärkentyp und angewendeter Technologie? 
3) Zeit und Ort: Wie verhält es sich mit der zeitlichen, historischen Verteilung der Typen? 
Können Häufungen bestimmter Stärkekonzepte in Regionen, Schulen, Werkstätten oder 
sonstigen Beziehungen beobachtet werden? 
4) Klang und Wertung: In welchen Zusammenhängen stehen die Typen der 
Holzstärkenverteilung mit den (möglichst objektiv, akustisch zu erfassenden) 
Klangeigenschaften und der (möglichst im zeitlichen und stilistischen Kontext betrachteten) 
Bewertung der Instrumente? 
 
Neben der Übergabe von speziellen Teiluntersuchungen an spezialisierte Forschungspartner 
(etwa an ein Akustiklabor) sind die Messungen der Holzstärkenprofile auch auf Instrumente 
anderer Sammlungen auszuweiten. So umfangreich die Sammlung des Leipziger Museums 
auch ist, so reicht ihr Bestand doch nicht aus, um Messdaten an einer genügenden Anzahl von 
gesicherten Referenzinstrumenten aus verschiedenen Werkstätten, Regionen und Zeiten 
zusammentragen zu können. 
 
 
Mit den Holzstärkenverteilungen berührt die Instrumentenkunde nun einen der sensibelsten 
Bereiche des Geigenbaus. Wenngleich die Holzstärkendokumentation rein geometrisch 
weniger komplex als die der Wölbungsverläufe ist, so sind doch die Beweggründe des 
Geigenbauers und die Arbeitsabläufe, die zu den konstatierten Holzstärken geführt haben, 
schwer eindeutig nachzuvollziehen. Im Prozess der Intonation eines Streichinstruments 
treffen hier der theoretische Entwurf, Usus und Werkstatttradition oder auch bis zur 
Normierung verallgemeinerte Lehrmeinungen einerseits und das individuelle Gespür für die 
Holzeigenschaften und das Streben nach einem vorgestellten Klangerlebnis andererseits 
aufeinander. Inwieweit das eine oder andere dieser verfolgten Ziele am fertigen Instrument 
tatsächlich erreicht wurde, ist wiederum abhängig davon, wie kontrolliert es dem 
Geigenmacher in dem jeweils speziellen Fall gelang, seine Arbeitstechniken einzusetzen. Und 
letztlich kommt erschwerend hinzu, dass uns heute genau das – die angestrebte 
Stärkenverteilung und die konkrete Klangvorstellung des Geigenmachers – meistens 




Normen, zahlengenaue Richtlinien, die zur Qualitätssicherung für den modernen Geigenbau 
gefunden und formuliert wurden, sind auf historische Instrumente nicht anwendbar. Die 
Betrachtungen zu Konzept und Vielfalt, Kreativität und Zufall oder die Entscheidung über 
Norm und Fehler müssen konkret auf eine Werkstatt oder eine Epoche gerichtet sein oder den 
Bezug zu Tendenzen und Entwicklungen im Geigenbau herstellen. Die Grundlage für eine 
wissenschaftliche Auseinandersetzung muss darin bestehen, in Messdaten zu erfassen und 
durch Zahlen zugänglich zu machen, was zu einem erheblichen Anteil auch das Resultat von 





3   Fotografische Techniken  
 
Eine vollständige, umfassende Betrachtung der Fotografiegeschichte und der Fotobestände 
am Leipziger Museum ist im Rahmen dieser Arbeit nicht zu leisten. Es soll deshalb 
vorwiegend auf Fotobestände sowie auf Aspekte des Fotografierens und des Auswertens von 
Fotos eingegangen werden, die entweder besondere Dokumente aus der Museumsgeschichte 
sind oder den allgemeinen Fotostandard für Geigen ergänzen und die Möglichkeiten der 
Bildauswertung erweitern. Dazu gehören die Glasplatten-Negative als besonders wertvolle 
Fotodokumente der frühen Museumsgeschichte und jene Fotoarten, die für metrische 
Auswertungen relevant sind. 
Da sich Fotos nach verschiedenen fotografischen Techniken und ihren Entwicklungsstufen, 
nach vielfältigen Motiven, Ansichten, Perspektiven und Details, nach verschiedensten 
Darstellungsweisen und Zielen der Bildauswertung sowie nach unterschiedlichen 
Verwendungszwecken unterscheiden lassen, wird der Versuch einer Typenübersicht zum 
Fotobestand des Leipziger Museums gemacht. Dabei ist es selbstverständlich, dass die 
Typengrenzen überlappend sind und Einzelfotos in der Regel mehrere Kriterien erfüllen 
können. Deshalb muss eine Typenzuweisung immer gewichtend erfolgen.  
Fotos können wiedergeben und vermitteln, was sich äußerlich wahrnehmen, aber mit Worten 
nur schwer eindeutig beschreiben lässt. So sind Bilder zwar in erster Linie für das sehende 
Erfassen gedacht und als Ersatz für eine wörtliche Beschreibung nützlich. Aber über diese 
visuelle Primärfunktion hinaus können Bilder auch für eine metrologische Bildauswertung 
vorgesehen werden. Neben Fotosätzen, die gezielt für die Fotogrammetrie erstellt wurden (s. 
Fototyp 3), sind metrische Auswertungen unter bestimmten Bedingungen auch an anderen 
Fototypen möglich. Diese Anwendung ist besonders interessant für den Informationsgewinn 
aus historischen Bilddokumenten, wie etwa den Glasplatten-Negativen der Vorkriegszeit.  
Besondere fotografische Techniken sind die UV-Licht-Fotografie sowie die endoskopische 
Fotografie. Die Betrachtung von Instrumenten mit der UV-Licht-Fluoreszenz ist am Museum 
eine etablierte Methode, doch wurden die Lackfluoreszenzen unter Verwendung von 
geeigneten Filtern nur äußerst selten fotografisch dokumentiert.
395
 Die UV-Licht-Fotografie 
und die endoskopische Fotografie werden der Vollständigkeit halber kurz besprochen. 
 
Schließlich seien an dieser Stelle noch Fototechniken erwähnt, auf die später nicht weiter 
eingegangen werden soll.  
Die Stereofotografie, speziell für die Stereofotogrammetrie, und die Infrarotfotografie wurden 
am Leipziger Museum gezielt für Untersuchungsziele im Rahmen des Forschungsprojekts zu 
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den Freiberger Renaissanceinstrumenten angewendet. Die Stereofotografie ist angewendet 
worden,
396
 um auch nach der Rückbringung der Instrumente an ihren angestammten, in zwölf 
Metern Höhe unzugänglichen Standort mit maßhaltigen Fotos metrisch auswertbares 
Referenzmaterial zu sichern. Mit der Infrarotfotografie lassen sich verborgene, 
oberflächennahe Strukturen im Material sichtbar machen. An den nahezu vollständig mit 
Goldbronze überzogenen Freiberger Instrumenten wurde getestet, ob sich Jahrringe und 
Markstrahlen, die Hinweise auf die verwendete Holzart geben könnten, und ehemalige 
Bundabdrücke an den Hälsen der Lauten mit der Infrarotfotografie nachweisen ließen. Diese 
an sich interessante Fototechnik wurde jedoch nicht weiter verfolgt, weil die Interpretation 
der von starkem Rauschen und begrenzter Konturenschärfe geprägten Bilder nicht eindeutig 
genug war.  
 
Ab Ende der 1990er Jahre wurde begonnen, die Digitalfotografie als schnelle und 
komfortable Fototechnik zu nutzen. In der mehrjährigen Anfangsphase entstand eine Vielzahl 
von digitalen Bildern, deren Qualität in Auflösung und Kontrast noch nicht an die 
Filmfotografie heranreichte. Es waren aber auch die neuen Herausforderungen an eine sichere 
Langzeitarchivierung, die das junge digitale Bildmedium mit sich brachte und die für die 
musealen sowie konservatorischen und restauratorischen Anwendungen zu diskutieren 
waren.
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 Auch heute bleiben die Anforderungen und Techniken der digitalen Archivierung 
und die Bereitstellung der zugehörigen Metadaten ein aktuelles Thema für Museen und 
Bibliotheken.
398
 Auf die digitale Fototechnik selbst, die mittlerweile zur 
Selbstverständlichkeit geworden ist, kann hier nicht vertiefend eingegangen werden. 
 
 
3.1   Bilder vor der Fotografie 
Ebenso wie heute muss auch für Abbildungen aus früheren Zeiten unterschieden werden, in 
welchem Verhältnis sie zum abgebildeten Instrument stehen. Gemeint ist damit, ob es 
Abbildungen sind, die dem Herstellungsprozess, also dem Geigenmacher als Arbeitsmittel 
dienten (dann sind es vorrangig Zeichnungen oder Schablonen), oder ob die Abbildungen 
wiedergeben, was gesehen und „erlebt“ wurde. Die letztere Art von Abbildungen soll hier im 
Vordergrund stehen. 
Vor der Fotografie wurden die Eindrücke und Einsichten, die aus der Beobachtung 
entstanden, in Zeichnungen, Holzschnitten, Kupferstichen oder Gemälden festgehalten. Sie 
strebten wiederum ihre ganz eigenen Aussagen an, die bei heutigen Bildauswertungen zu 
berücksichtigen sind. Wenngleich historischen Abbildungen mehr oder weniger konkrete 
Instrumente als Vorlagen dienten, sind uns diese heute jedoch nicht bekannt. Und in den 
meisten Fällen wird die Wiedergabe der allgemeinen, typischen Merkmale von 
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 Ausführung Focus GmbH Leipzig, Gunnar Siedler und Gisbert Sacher. 
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 Vgl. u. a. Markus Raquet, Martin Meyer 2002. 
398
 Vgl. u. a. Jens Bove 2008; Herzog August Bibliothek, Herzog Anton Ulrich-Museum 2011. 
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Instrumentenarten angestrebt gewesen sein. Darin besteht ein wesentlicher Unterschied zur 
bildlichen Dokumentation der individuellen Merkmale von konkreten Einzelinstrumenten 
eines bestimmten musealen Sammlungsbestands. 
Die frühesten überlieferten Detailzeichnungen von Saiteninstrumenten stammen von Henri 
Arnaut de Zwolle aus der Mitte des 15. Jahrhunderts – allerdings sind keine 
Streichinstrumente dargestellt.
399
 Zwolles Zeichnungen sind sowohl als Dokumentationen der 
allgemeinen Merkmale der Instrumente seiner Zeit als auch als Anweisungen für einen 
proportionierenden Bauplan zu verstehen. 
Zum Beginn des 16. Jahrhunderts finden sich bei Sebastian Virdung
400
 und Martin Agricola
401
 
Holzschnitte, auf denen die Streichinstrumentenarten der Rebec, der „kleinen“ und „großen“ 
Geigen typisierend dargestellt sind und an denen sich grobe Größenverhältnisse und Formen 
erkennen lassen. Einhundert Jahre später lässt Michael Praetorius Holzschnitte anfertigen, die 
erstaunlich detailgetreue Darstellungen ganzer Instrumentenfamilien der 
Streichinstrumententypen und -varianten seiner Zeit abbilden. Aus seinen Abbildungen 
spricht die genaue Beobachtung und Kenntnis des Instrumentariums, obschon Praetorius‘ 




In den Geigenbauhandbüchern des 19. Jahrhunderts nimmt neben den allgemeinen 
Beschreibungen von Geigen der Anteil von konkreten Bauanweisungen zu. Die enthaltenen 
Abbildungen und Zeichnungen von Details übernehmen nun auch die Funktion von 
Bauskizzen und spiegeln teilweise die persönlichen konzeptionellen Überzeugungen der 
Autoren, die selbst Geigenmacher sind. 
1882, wenige Jahrzehnte bevor die Fotografie und ihre drucktechnische Reproduktion für 
Buchpublikationen praktikabel und finanziell erschwinglich wurden, stellt Julius Rühlmann in 
seinem Atlas der Bogeninstrumente die historischen Streichinstrumente zusammen. Seine 
Nachzeichnungen anhand historischer Instrumente, Bilder und Skulpturen systematisieren die 
Formen der Streichinstrumente und nutzen die zeichnerische Reduktion, um Merkmale zu 
verdeutlichen. Die Art und Weise des Zeichnens, die Auswahl bzw. das Weglassen von 
Details ist zugleich Interprätation und Wertung.
403
 
Mit der erstmaligen Verwendung der Fotografie und ihrer drucktechnischen Reproduktion für 
die Instrumentenkunde durch Paul de Wit
404
 und anschließend noch umfangreicher in den 
Katalogen der Heyer’schen Sammlung405 beginnen Streichinstrumente erstmals in einer 
„gedruckten Realität“ sichtbar zu werden.  
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 Henri Arnaut de Zwolle um 1440, fol. 128, 129, 132. 
400
 Sebastian Virdung 1511, S. Bii, Biii. 
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 Martin Agricola 1528, S. 55, 65, 92, 102, 103. 
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 Michael Praetorius 1619, Abb. Taf. XX, XXI. 
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 Julius Rühlmann 1882, Bd. 2. 
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 Paul de Wit 1892; Paul de Wit 1893; Paul de Wit 1902; Paul de Wit 1904; Paul de Wit 1910. 
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 Georg Kinsky 1912; Georg Kinsky 1913. 
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3.2   Das Verhältnis von Abbild und Maß 
Je nach Entstehungsprozess eines Abbildes ist der Anteil von konkreten Maßen an der 
Bildentstehung unterschiedlich. Es gibt also verschiedene Gewichtungen von Bild- und 
Maßdaten. Während bei einer Fotografie dem Fotografen konkrete Maße und Proportionen 
des abzubildenden Objekts nicht bekannt und nicht bewusst sein müssen, können 
Zeichnungen ohne die Auseinandersetzung mit den Proportionen und erst recht technische 
Zeichnungen ohne die Kenntnis der exakten Maße nicht erstellt werden. Alle 
Freihandzeichnungen, Holzschnitte, Radierungen und Stahlstiche basieren demnach auf der 
Beobachtung, Wahrnehmung und Messung von Proportionen. Technische Zeichnungen – 
insbesondere 1:1-Zeichnungen – räumen dagegen den aus Messungen gewonnen Werten 
Priorität ein und verringern so die Individualität der Wiedergabe und die Interpretation. 
Bereits Michael Praetorius unternahm mit den von ihm abgebildeten Holzschnitten den 
Versuch, die Instrumente möglichst genau und maßstabsgerecht darzustellen. Seine 
maßorientierten Holzschnitte die er alle mit Maßstäben versehen lässt, sind für seine Zeit 




Mit der Fotografie schwindet also zunächst die Priorität des Maßes. Dennoch produzieren die 
analoge, filmbasierte Fotografie und das Röntgen Bilder, die unter bestimmten Bedingungen 
auch geeignet sind, Maße wiederzugeben und zu ermitteln. Davon wurde zunächst eher selten 
Gebrauch gemacht, denn Fotos dienten vorrangig der allgemeinen Beobachtung und 
Beschreibung. 
Mit digitalen Verfahren werden nun sogar primär Daten erzeugt. Das Messen und die 
bildliche Darstellung verschmelzen. Das Verhältnis zwischen Bild und Maß kehrt sich 
gegenüber der analogen Fotografie technisch um, indem die Digitalfotografie Messdaten 
erzeugt, aus denen in einem weiteren, mathematischen Schritt Bilder errechnet werden. 
Digitale Bilder bestehen „im Hintergrund“ bereits aus Datenpunkten und tragen so die 
Grundlagen für eine metrische Auswertung bereits in sich. 
Zunehmend besteht das Ziel auch der meisten Mess- und Analysemethoden darin, das 
Ergebnis zumindest in einem Diagramm zu visualisieren. Die digitale Datenerhebung 
ermöglicht es mittlerweile problemlos, die Datendichte so weit zu erhöhen, dass sich 
Diagramme zu einer bildähnlichen Wiedergabe „verdichten“ lassen (vgl. z. B. die 
feinaufgelösten Holzstärkenmessungen und vor allem die Rekonstruktion von realitätsnahen 
Oberflächenstrukturen aus Laserscans der Koordinatenmessung oder aus der virtuellen 
Endoskopie der Computertomografie). Spätestens in diesem Stadium verschmelzen aufs Neue 
die Grenzen zwischen dem realen Foto als dem Versuch einer möglichst direkten Abbildung 
der Realität einerseits und der Visualisierung von Informationen und Daten, die auf 
unterschiedlichste Weise gewonnen wurden, andererseits. Die Visualisierung bestimmt längst 
eine Vielzahl der archäometrischen Methoden (bildgebende Untersuchungs- und 
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 Michael Praetorius 1619, Streichinstrumente Abb. Taf. XX, XXI. Auf allen Holzschnitten Maßstäbe nach 
dem Braunschweiger Fuß. 
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Messverfahren) und gewinnt gegenwärtig einen stark zunehmenden Einfluss auf nahezu alle 
Bereiche des Informationsgewinns und der Kommunikation. Die verschiedenen Aspekte der 




3.3.   Allgemeine geometrische Abbildungsfehler und 
Auswertungsmöglichkeiten von Fotografien 
Um aus einem Foto Angaben zum abgebildeten Instrument ziehen zu können, muss bekannt 
sein, welche Abbildungsfehler ein Foto enthält und was von ihm besonders gut dargestellt 
wird. Zur Einschätzung der „Leistungsfähigkeit“ eines Bildes wären demnach standardisierte 
Kriterien (Metadatenstandards) hilfreich, die neben den technischen Aufnahmeparametern 
auch Informationen darüber geben, zu welchem Zweck die Aufnahme entstand, was sie 
vorrangig abbilden sollte und welche Auswertungen an ihr sinnvoll sind. Bei Neuaufnahmen 
besteht die Möglichkeit, diese Angaben zu machen, jedoch müssen für ältere, bereits 
vorliegende Fotos die qualitativen Spezifika so weit als möglich abgeschätzt und rekonstruiert 
werden. 
 
Die fotografische Abbildung von Objekten ist mit Verzerrungen verbunden, die mehr oder 
weniger stark ausfallen können, doch niemals vollständig auszuschließen sind. Diese 
Abweichungen des Bildes von der Vorlage haben verschiedene Ursachen. Zum einen sind sie 
in der Aufnahmeanordnung und zum anderen in den Komponenten der Aufnahmetechnik 
begründet. 
 
Die Aufnahmegeometrie, das Objektiv-Objekt-Verhältnis, bestimmt die Perspektive. Umso 
genauer der Abstand zwischen Objektiv und Instrument sowie die horizontale und vertikale 
Position des Objektivs zum Instrument bekannt sind oder rekonstruiert werden können, desto 
verlässlicher sind perspektivische Verzerrungen im Bild zu erkennen. Wenn es gelingt, Art 
und Stärke dieser Verzerrungen zu beschreiben und im günstigsten Fall mit Werten 
auszudrücken, kann man sie bei einer metrischen Auswertung der Bildquelle berücksichtigen 
und die Genauigkeit von Maßen und Beschreibungen erhöhen. 
 
Zusätzlich können Verzerrungen unterschiedlichster Art durch die verwendete Technik selbst 
hervorgerufen werden. Vor allem sind die Art und die Güte der Objektive entscheidend. In 
der Regel nehmen Verzerrungen zu den Bildrändern hin zu. Objektive mit größerem 
Blickwinkel (Weitwinkelobjektive) führen zu stärkeren Linienkrümmungen als solche mit 
geringem Bildausschnitt (Teleobjektive) (vgl. Abb. F1). Deshalb liefern Aufnahmen, die bei 
großem Objektabstand durch Teleobjektive und möglichst nicht ganz formatfüllend gemacht 
wurden, die wenigsten Verzerrungen. Bei starken Teleobjektiven nimmt dafür der räumliche 
247 
 
Eindruck vom Objekt ab, weil in die Tiefe gerichtete Perspektivlinien verkürzt dargestellt 
werden. 
Weiterhin entstehen Verzerrungen, wenn die Objektivebene und die Projektionsebene 
(Fotoplatte, Film oder Sensor) nicht parallel zueinander liegen. Manche Balgkameras 
ermöglichen es, Objektiv und Projektionsebene separat zu drehen und zu neigen, um 
perspektivische Verzerrungen (z. B. stürzende Linien) auszugleichen, wodurch die 
Realitätstreue des Bildes erhöht wird. Einstellfehler könnten hier aber geometrisch unrichtige 
Darstellungen bedingen.  
Für eine zweifelsfrei richtige Bildauswertung wären also Angaben zur verwendeten Technik 
und ihrer Einstellungen hilfreich. Bei der digitalen Fotografie werden die technikbezogen 
Metadaten automatisch zum Foto gespeichert, die wichtigen Angaben zur 
Aufnahmegeometrie wären zu ergänzen. Für ältere Fotos, wie etwa die bis zu mehr als 100 
Jahre alten Glasnegative, fehlen diese Informationen. Eine annähernde Rekonstruktion der 
Aufnahmebedingungen – notfalls durch Nachstellen von Aufnahmesituationen mit 
vergleichbaren, existierenden Instrumenten – wäre in Betracht zu ziehen.  
Gerade für Fotoauswertungen, bei denen nicht nur allgemeine Merkmale beschrieben, 
sondern Proportionen des Instrumentenkörpers oder gar absolute Maße gewonnen werden 
sollen, sind Informationen zur Aufnahmegeometrie notwendig. Je mehr dieser geometrischen 
Parameter bekannt sind oder rekonstruiert werden konnten, desto erfolgreicher ist die 
Fotogrammetrie anzuwenden. 
 
Eine Hilfe können ins Bild gegebene Referenz- und Kontrollmittel sein, anhand derer 
Aussagen über eventuelle Bildverzerrungen möglich sind. Dazu gehören Lineale und 
Rahmen, mit denen Verkrümmungen sichtbar werden, und Maßstäbe, die eine Einschätzung 
der linearen Maßhaltigkeit (Streckungen, Stauchungen) zulassen. Diese Hilfsmittel erfüllen 
ihre Funktion jedoch nur dann, wenn sie einerseits korrekt ausgerichtet sind und wenn 
andererseits auch bekannt ist, wonach sie ausgerichtet wurden, in welcher Bildebene sie sich 




3.4   Fotostandards für die Aufnahme in der Instrumentenkunde 
Speziell für die Fotografie von Streichinstrumenten gingen vom Geigenhandel Anforderungen 
aus, die in eine Vielzahl von Fachbüchern Eingang gefunden haben. Es werden üblicherweise 
Bilder gefordert, die die Streichinstrumente in annährend orthogonalen Vorder-, Seiten- und 
Rückansichten abbilden. Außerdem sollen – trotz spiegelnder Lackoberflächen – die Bilder 
reflexionsfrei sein. Damit sollen die Geigenformen vergleichbar und die individuelle 




Bereits zwischen 1996 und 1998 wurde am Leipziger Museum für die Geigenfotografie ein 
Standard mit erweiterten Anforderungen an die Aufnahmegeometrie entworfen und für eine 
Vielzahl der Geigen umgesetzt (s. u. Fototyp 3). 
Die ersten Empfehlungen für einen Fotostandard aller Arten von Musikinstrumenten sind im 
Rahmen der Entwicklung der Datenbank Musical Instrument Museums Online (MIMO) für 
den internationalen Gebrauch entwickelt worden.
407
 Bezüglich der Streichinstrumente 
übernahm man die in der Geigenliteratur und im Geigenhandel üblichen Standardansichten, 
bei denen auf eine annähernd orthogonale Ausrichtung und auf eine weitestgehende 
Reflexionsfreiheit Wert gelegt wird: „Instruments of the violin family: Vertical position and 
frontal view. For the lateral view, the soundboard is directed to the left side. Care should be 
taken in lighting so that as less reflections as possible are visible on the top and the back, 
showing grain and wood colour as well as possible. To avoid distortion, the camera lens 
should be positioned at a height symmetrically between upper and lower corners. If possible 
in the workflow, the camera should be raised at the height of the scroll to take extra shots of 
this part without distortion.”408 Im Sinne einer ersten zügigen Erfassung von mittlerweile 
mehr als fünfzigtausend Instrumenten und der notwendigen Beschränkung der Anzahl online 
zu veröffentlichender Bilder konzentrieren sich die Empfehlungen für den Fotostandard auf 
Minimalanforderungen. An diesem Projekt ist das Leipziger Museum für Musikinstrumente 
beteiligt. Die dafür seit 2005 gemachten Fotos von Streichinstrumenten nach dem geforderten 
MIMO-Standard entsprechen dem Fototyp 2 der im Folgenden zu beschreibenden Fotoarten 
im Bestand des Leipziger Museums. 
 
Um die Forderung nach reflexionsfreien Fotos erfüllen zu können, wurde am Leipziger 
Museum in Vorbereitung der Publikation über die Leipziger Geigenbauwerkstatt Hoffmann 
zwischen 2010 und 2014 auch mit Polarisationsfiltern gearbeitet. Bezüglich der Reflexionen 
war diese Filtertechnik sehr effektiv. Darüber hinaus wurde festgestellt, dass sich mit ihr aber 
auch das Erscheinungsbild von Jahrringen, Markstrahlen und anderen Merkmalen der 
Holzmaserung gezielt beeinflussen lässt (vgl. Abb. F1, Abb. F2). Die Testfotos einer Decke 
und eines Bodens in unlackiertem Zustand zeigen, dass mit polarisiertem Licht Arbeitsspuren 
gegenüber der Holzmaserung hervorgehoben werden können. Damit wäre es möglich, auch 
überlackierte Arbeits- und Werkzeugspuren sichtbar zu machen, die durch Streiflicht kaum 
mehr erreichbar sind (vgl. Abb. F2).   
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 Frank P. Bär, Franziska Pfefferkorn 2011, S.29. 
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 Die orthogonale Ausrichtung ist aber nicht für alle Instrumentenarten verbindlich vorgesehen, wie etwa für 
Harfen und Tasteninstrumente und für viele außereuropäische Instrumente, Frank P. Bär, Franziska Pfefferkorn 




Abb. F1: Spiegelungen und Verzerrungen: Tageslichtfotografie mit Weitwinkelobjektiv 
(links), reflexionsfreies Foto durch polarisiertes Licht und Aufnahme mit Teleobjektiv 




Abb. F2: Unlackierte Rohlinge von Decke und Boden, aufgenommen im Tageslicht (links) 
und mit polarisiertem Licht (rechts) 
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Da vollständig reflexionsfreie Fotos die Plastizität der Wölbungsflächen, Kehlungen und 
Phasen an Schnecken oder f-Loch-Klappen sowie Kanten und Rundungen der Randarbeiten 
nicht abbilden, gehen wichtige Charakteristika im Bild verloren. Deshalb werden in jüngerer 
Zeit – sowohl von Geigenbauern, als auch in der Fachliteratur als auch am Leipziger Museum 
– zusätzlich zu den reflexionsfreien Standardaufnahmen Spezialaufnahmen mit besonderen 
Perspektiven, Spiegelungen und Streiflichtern geschätzt (vgl. Abb. F3). 
 
 
Abb. F3: Darstellung von Merkmalen des Wölbungsverlaufs und der Kehlungen, Kanten und 
Eckkerben der Randarbeit durch eine stark schräge Perspektive und Lichtreflexionen; Lira da 




3.5   Fotografische Techniken am Museum für Musikinstrumente der 
Universität Leipzig 
 
3.5.1   Bildtypen im Fotobestand des Leipziger Museums 
Am Leipziger Musikinstrumentenmuseum ist ein umfangreiches fotografisches Bildmaterial 
vorhanden, das die Sammlungsgeschichte des Museums begleitet und zugleich 
Entwicklungen der Fotografie widerspiegelt. Anhand des Fotobestands lassen sich 
Entwicklungsschritte des Visualisierens nachvollziehen, die technischen Möglichkeiten 
dessen, was Bilder dokumentieren können, sowie die unterschiedlichen Ansprüche an eine 
visuelle Wissensvermittlung verfolgen.  
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Den gesamten Bildbestand des Leipziger Museums kann man unter verschiedenen Kriterien 
betrachten, nach denen sich die Fotos – unter ihnen auch die der Streichinstrumente – 
sortieren und auswerten lassen.  
Mögliche Gruppierungen seien hier überblicksartig zusammengefasst. Sie könnten nach 
folgenden Kriterien gebildet werden: 
Foto-Gruppen 
und Kriterien ihrer Bildung 
Gruppe A) 
Sortierung der Fotos nach dem 
Informationsgehalt 
Gruppe B) 
Sortierung der Fotos nach 
Aufnahmetechnik und Licht 
Gruppe C) 
Sortierung der Fotos nach der 
Art des Bildträgers  
(des Bildmediums) 
 
- Aufnahmeziel  
- mögliche  
  Auswertungsmethoden  
- erreichbarer  
  Informationsgewinn 
 
- Analog- , Digitalfotografie 
- Normal- , Weitwinkel- , 
  Teleobjektiv 
- Endoskopie 
- Normallicht (Tages-,  
  Lampen-, Blitzlicht)  
- diffuses Licht 
- Streiflicht 






- Fotoabzug (Papier) 




Geht man davon aus, dass mit einer Fotografie eine bestimmte Bildaussage angestrebt wird, 
dann ist ein bewusstes Abbildungsziel bestimmend für die Wahl der Aufnahmetechnik, der 
Aufnahmeparameter und der Bildausgabe. Wenngleich sich alle drei Gruppen überschneiden 
und miteinander kombinierbar sind, so sind doch die inhaltlichen Kriterien der Gruppe A die 





Innerhalb der Gruppe A sind weitere Untergliederungen (Typen) interessant. Sie 
differenzieren die Qualitätsmerkmale der Bilder nach dem Inhalt, nach anwendbaren 
Auswertungsmethoden und erreichbaren Informationsgewinnen sowie nach dem 
vorgesehenen oder dem möglichen Verwendungszweck. 
Auch hier gibt es Überschneidungen der Typenzugehörigkeit von Bildern.  
Typ 1) „Beschreibung“: Bilder dieses Typs ermöglichen eine allgemeine Beschreibung der 
sichtbaren Merkmale eines Instruments. Häufig zeigen sie die Instrumente in einer nicht 
normiert ausgerichteten Gesamtansicht. Die Fotogestaltung folgt vorrangig ästhetischen oder 
praktischen Gesichtspunkten.  
Typ 2) „Proportion“: In Bildern dieses Typs sind die Instrumente normiert ausgerichtet. Sie 
lassen näherungsweise Größenvergleiche von Strecken und Bauteilen zu, geben aber keine 
Anhaltspunkte für konkrete Maße.  
Typ 3) „Maß“: Auf Bildern dieses Typs sind die Instrumente in der Regel nach orthogonaler 
Perspektive ausgerichtet. Damit ist die Geometrie des Instruments nachvollziehbar 
aufgenommen. Durch im Bild ausgerichtete Referenzmaße sind innerhalb der orthogonalen 
Projektionsebene absolute Maße ermittelbar.  
Typ 4) „Konstruktion“: Bilder dieses Typs zeigen konstruktive Details. Häufig bilden sie 
Ausschnitte ab. 
Typ 5) „Technologie“: Bilder dieses Typs heben Arbeitsspuren verschiedener Werkzeuge 
hervor. In der Regel sind es Detailfotos, die unter besonderen Aufnahmebedingungen 
(Streiflicht etc.) entstanden. 
Typ 6) „Material“: Bilder dieses Typs verdeutlichen Materialstrukturen in Detailaufnahmen. 
Sie nutzen die mikroskopische Fotografie, die Makrofotografie, UV-Lichtaufnahmen und 
Streiflichtkontraste. 
In der Museumsarbeit sind der Bedarf und die Anforderungen an Fotoaufnahmen sehr 
vielgestaltig. Aus der Fülle der zahlreich vorhandenen Fotodokumente sind diejenigen mit der 
museumsinternen Bezeichnung „Sicherheitsfoto“ hervorzuheben. Anders als der übrige 
Fotobestand, dessen Bilder aufgaben- und projektbezogen entstanden sind und der hier 
deshalb unter dem Arbeitsnamen „Projektfoto“ zusammengefasst werden soll, wurden die 
Sicherheitsfotos kontinuierlich, im Zuge der Inventarisierung angefertigt. Auf die 























- vorrangig Typ 1 
- ab ca. 2005 zunehmend 
  Typ 2 
- alle Geigen Typ 3 
Typen 2-6 je nach 
Anforderung 
vor allem  





Typen 1-6 je nach 
Anforderung 
 
Eine Zusatzbezeichnung „Arbeitsfotos“ zur Kennzeichnung von fototechnisch unzulänglichen 
Fotos wäre nützlich. Während der Restaurierungs- oder Forschungsarbeiten angefertigte 
„Arbeitsfotos“ können das zu dokumentierende Detail ausreichend wiedergeben, auch wenn 
sie Mängel etwa in der Farbtreue, der Belichtung, Schärfentiefe oder Bildaufteilung zeigen. 
 
 
3.5.2   Glasnegative 
Die Glasnegative haben als die ältesten Teile des Fotobestandes des Museums für 
Musikinstrumente der Universität Leipzig einen besonderen Wert, da sie eng mit der 
frühesten Geschichte des Museums verbunden sind. So liefern sie unter anderem Einblicke in 
die historischen Räumlichkeiten des Heyer‘schen Museums in Köln. Einige waren 
Bildvorlagen für Kataloge und Museumsführer oder dokumentieren heute verschollene 
Instrumente.  
 
3.5.2.1   Geschichte und Technik der Glasplattenfotografie 
Bei Glasnegativen dient das Glas als Trägermaterial für die lichtempfindliche Fotoemulsion. 
Von der durchsichtigen Fotoplatte aus Glas konnten anschließend fotografische 
Reproduktionen als Kontaktabzug oder Vergrößerung hergestellt werden. Abzüge (Positive) 
vom Negativ wurden auf Fotopapier gemacht oder wiederum auf gläserne oder auch 
metallene Fotoplatten. Der Kontaktabzug ohne die Verwendung eines optischen 
Vergrößerungsgeräts (Projektor) war die einfachste Verfahrensweise, weshalb bereits für die 
Aufnahme große Formate gewählt wurden, häufig 90x120 mm und 130x180 mm und noch 
größer. Bevor sich der Zelluloid-Film durchsetzen konnte, kamen die Glasplatten – wie auch 
am Leipziger Museum – noch bis in die 1950er Jahre zum Einsatz.409 Gegenüber den 
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 Zur Entwicklung der Fotografie bis zum Ende des 19. Jahrhunderts vgl. Josef Maria Eder 1897. 
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flexiblen, leichten und praktikablen Filmen behielten die Glasplatten einige Vorteile. Ihr 
großes Format bot eine hohe Auflösung. Sie sind formstabil und – abgesehen von der 
Bruchgefahr – relativ unempfindlich gegen Umwelteinflüsse. Gerade für die Archivierung 
sind das günstige Eigenschaften.
410
 Glasplatten der 1920er bis 1950er Jahre erreichen bereits 
sehr hohe Auflösungsqualitäten. Bei einer der heutigen ISO-Norm von etwa 11 
entsprechenden Empfindlichkeit können Glasnegative sehr feine Korngrößen und damit eine 






3.5.2.2   Bestand von Glasnegativen am Leipziger Museum 
Wenn auch ein erheblicher Teil der Glasplatten, die das Leipziger Museum besaß, zu den 
Verlusten des Zweiten Weltkriegs zu rechnen ist, umfasst der heutige Bestand noch immer 
450 Glasnegative mit Abbildungen von nahezu allen Instrumentenarten, darunter von 76 
Streichinstrumenten. Einige der Instrumente sind auf Gruppenfotos abgebildet. Die meisten 
Glasplatten haben das Format 90x120 mm, die restlichen 25 Glasplatten haben die 
Abmessungen 130x180 mm. In der Gesamtzählung der 76 Streichinstrumente sind auch 
Trumscheite, Violen da gamba und Liren da gamba enthalten. Betrachtet man nur die Da-
Braccio-Instrumente, verbleiben insgesamt 36 Pochetten, Geigen, eine Bratsche, eine Lira da 
Braccio, Violoncelli piccoli, Violoncelli und Kontrabässe, die auf Glasnegativen 
dokumentiert sind. Zwei Instrumente sind Nachbauten nach Literaturvorlagen des 16. 
Jahrhunderts aus der Werkstatt des Heyer‘schen Museums in Köln. Glasnegative von 
Bauformen der Violinenfamilie sind von 2 Violini piccoli, 8 Violinen, 1 Hardangergeige, 1 
Tenorgeige, 6 Violoncelli piccoli, 2 Violoncelli und 5 Kontrabässen vorhanden. 
 
Einen besonders hohen dokumentarischen Wert besitzen jene Fotoplatten, die verlorene 
Instrumente dokumentieren. Einschneidende Bestandsverluste erlitt das Museum während des 
Zweiten Weltkrieges.
412
 Unter den Streichinstrumenten gibt es 69 Bestandsverluste, von 
denen 49 Verluste auf die Da-Braccio-Instrumente entfallen. Doch blieben zu lediglich zehn 
Streichinstrumenten – darunter sind vier Da-Braccio-Instrumente – Glasnegative erhalten. Für 
diese Bestandsverluste sind die Fotoplatten die einzigen direkten Bildbelege. So existieren 
zum Beispiel von einer Viola d’amore und einem Violoncello piccolo aus der Werkstatt 
Johann Christian Hoffmanns in Leipzig (MfM 830, 919), die seit 1945 verschollen sind, sogar 
mehrere Glasnegative, die die Instrumente in verschiedenen Ansichten zeigen (s. dazu unten 
ausführlicher). 
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 Bundesarchiv, Scharpegge 2013. 
411
 Zum Vergleich mit Auflösungen modernen Filmmaterials s. Karl Kraus 2004, Aufzeichnungsqualität 
photografischer Emulsionen S. 95ff. 
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von seit 1945 verschollenen 
Streichinstrumenten 
Format 9x12 cm 
 
Inv.-Nr. Bezeichnung 
787 Viole, Diskant- 
814 Bass-Viola da gamba 
815.1 Bass-Viola da gamba 
830 Viola d’amore 
838 Viola d’amore 




919 Viola pomposa 
 
 
Glasnegative aller Streichinstrumente 












Entstehungszeit Bezug  
auf 
Publikationen 
701 Trumscheit  x VA 1950, um  
702 Trumscheit  x VA 1950, um  
703 Trumscheit x     












716 Pochette x  VA 1930-45  
718 Pochette x  VA, VA 1930-45; um 
1950 
 
721 Pochette  x VA, VA um 1940; um 
1950 
 
724 Pochette x  VA 1930-45  
725 Pochette x  VA rechts um 1940  
755 Violino 
piccolo 
x x VA, VA 
rechts 
um 1950  
760a Violino 
piccolo 
 x VA um 1950  
766 Fidel x x VA um 1910 Vorlage für 
Katalog Georg 
Kinsky 1912 
770 Groß- x  VA, SA, RA um 1929  
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 Wieland Hecht, Ergänzungen Veit Heller. 
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Glasnegative aller Streichinstrumente 
















775 Lira da 
braccio 
x  VA 1930-1945  
780 Lirone da 
braccio  
x  VA, RA   
782 Lira da gamba x x VA, RA   
783 Lira da gamba x x VA, VA 
rechts 
  
784 Lira da gamba x  VA   
786 Diskant-Viole x x VA, VA 
links, RA 
um 1950  
787 Diskant-Viole x   VA   
790 Pardessus de 
Viole 
x  Detail Kopf 
VA rechts 
um 1950  




792 Diskant-Viole x  VA   
795 Diskant-Viola 
da gamba 










x  VA   
799 Diskant-Viola 
da gamba 
x  VA, SA, RA, 
Arbeitsfotos 




um 1950  
800 Diskant-Viola 
da gamba 
x  VA, SA, RA   
804 Alt-Viola da 
gamba 
 x    
805 Alt-Viola da 
gamba 
x  VA links   
809 Bass- Viola 
da gamba 




811 Bass- Viola 
da gamba 
 x    
812 Bass- Viola 
da gamba 
x  VA   
813 Bass- Viola 
da gamba 




Glasnegative aller Streichinstrumente 

















814 Bass- Viola 
da gamba 






815.1 Bass- Viola 
da gamba 







817 Bass- Viola 
da gamba 
x  VA, RA, SA,  um 1950  
819 Bass- Viola 
da gamba 






821  x  VA 1935-1945  










um 1950  
830 Viola d’amore x   VA, SA um 1935 (?) [evtl. während 
H. Husmanns 
Beschäftigung 
mit der Viola 
pomposa und J. 
C. Hoffmann?] 
831 Viola d’amore  x VA, SA, RA um 1950  




841 Viola d’amore x  VA, SA, RA um 1950  
846 Viola d’amore x   VA 1935-1945  
851 Viola d’amore x  VA 1935-1945  
852 Viola d’amore x  VA 1935-1945  
855 Baryton x x VA links, SA 
liegend 
1935-1945  
856 Baryton x  VA, VA, RA, 
Detail Kopf 
VA, Detail 





Glasnegative aller Streichinstrumente 

























867 Violine x  VA 1930-1945  
868 Violine x x VA, Zettel 1930-1945  




881 Violine  x VA um 1910 Vorlage für 
Katalog Georg 
Kinsky 1912 




887 Violine  x VA um 1910 Vorlage für 
Katalog Georg 
Kinsky 1912 





x  VA links um 1950  
906 Tenor-Geige x  VA um 1950  
918 Violoncello 
piccolo 





x   VA, VA, VA 
+ Fremdinstr. 
MIR 836, SA 
+ MIR 836 










925 Violoncello x  VA um 1950  
929 Violoncello x  VA   
932 Violoncello 
piccolo 
x  VA um 1950  
934 Violoncello 
piccolo 
 x VA um 1910 Vorlage für 
Katalog Georg 
Kinsky 1912 
935 Violoncello x  VA, SA 1933-1935 Vorlage für 
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Glasnegative aller Streichinstrumente 


















938   x VA um 1910 Vorlage für 
Katalog Georg 
Kinsky 1912 
940 Kontrabass x x VA, VA, VA, 








941 Kontrabass x x VA, VA um 1950  
942 Kontrabass x x RA, 4x Detail um 1910 Vorlage für 
Katalog Georg 
Kinsky 1912 





 x    
3284 Violoncello  x VA, SA, RA um 1956  
 
 
3.5.2.3   Entstehungszeit und Entstehungszweck der Glasnegative 
Maßgeblich durch die akribischen Recherchen von Sammlungskonservator Wieland Hecht 
wurde es möglich, die Entstehungszeit der meisten Glasnegative zu bestimmen oder 
zumindest einzugrenzen. In mehreren Fällen konnten darüber hinaus Übereinstimmungen mit 
zeitnahen Publikationen festgestellt und somit Rückschlüsse auf den konkreten 
Entstehungszweck der Fotos gezogen werden.
414
 
Der Entstehungszeitraum des Glasplattenbestands mit Abbildungen von Streichinstrumenten 
umfasst die Jahre von etwa 1910 bis um 1955 und lässt sich in vier Phasen (um 1910, um 
1929, zwischen 1935 und 1945, um 1950 bis um 1956) untergliedern. Die Zuordnung der 
Fotos zu den Entstehungszeiten steht teilweise im Zusammenhang mit konkreten 
Verwendungszwecken (s. Tabelle). Hinweise darauf geben die Fotoinhalte und eventuelle 
retuschierende Bearbeitungen sowie der Konkordanzvergleich mit Publikationen.  
Die um 1910 zu datierenden Fotos dienten unter anderem als Druckvorlagen für Georg 
Kinskys Katalog der Heyer‘schen Sammlung, der 1912 erschien. Die Instrumente sind in der 
Regel in der damaligen Ausstellung fotografiert und anschließend durch freihändige 
Übermalungen freigestellt worden.  
                                                          
414
 Letzter aktualisierter Stand vom Januar 2017. 
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1929, mit der Neueröffnung des Museums im Grassi-Komplex nach dem Erwerb der 
Heyer’schen Sammlung für die Universität Leipzig erschien ein Museumsführer von Helmut 
Schultz, für den Instrumentenfotografien angefertigt wurden. Aber nicht alle dieser 
Aufnahmen fanden bei Drucklegung Verwendung (etwa die Violoncelli piccoli MfM 920, 
935). 
Für die meisten Fotografien aus den Jahren zwischen 1935 und 1945 konnten – mit 
Ausnahme der für Heinrich Husmanns Studien entstandenen Fotos (s. u.) – bisher keine 
konkreten Publikationsnachweise ermittelt werden. Offenbar wurden die Aufnahmen 
angesichts des Krieges vorwiegend zum Zweck der fotografisch sichernden Dokumentation 
des Sammlungsbestands gemacht. Einige Glasnegative, wie das der zu den Kriegsverlusten zu 
zählenden Violine MfM 858, wurden jedoch leider nur als Reproduktionen von Bildtafeln aus 
Kinskys Katalog angefertigt.
415
 In der Vergrößerung zeigen sie die Rasterung des Druckbildes 
und ermöglichen keinen weiterführenden Informationsgewinn. 
 
Von etwa 1950 bis um 1956 entstanden im Zuge der Bestandsrevision die ersten 
fotografischen Nachkriegsdokumentationen. Einige dieser Bilder zeigen Instrumente in 
Vitrinen. Sie vermitteln somit auch einen kleinen Eindruck von den großen Schwierigkeiten 
und den unabdingbaren Provisorien beim Aufbau der Ausstellung in den Nachkriegsjahren 





Abb. F4: Vitrinen mit systematischer Zusammenstellung der Violinfamilie und der 
Gambenfamilie in der ersten Nachkriegsausstellung, Glasnegativ um 1952. 
                                                          
415
 Georg Kinsky 1912, Abb. der Violine 858 auf S. 517. 
416
 Zum Geschehen um 1950 vgl. Walter Serauky o. J., Archiv MfM; Briefe im Archiv MfM von 7.7.1953, 
8.7.1953, 27.7.1953; Eszter Fontana 2010c, S. 308ff. 
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In der Nachkriegszeit bestand eine der vordringlichsten Aufgaben darin, die zahlreichen, teils 
schweren Beschädigungen zu beheben, die die Instrumente während der Kriegszeit und ihrer 
Auslagerung aus dem Grassimuseum erfahren hatten. Von diesen Arbeiten zeugen einige 
seltene historische Fotodokumente; sie sind die ersten Restaurierungsfotos am Leipziger 
Museum. Als hauptsächlich mit besaiteten Tasteninstrumenten vertraute Restauratoren 
arbeiteten in dieser Zeit Friedrich Ernst (bis November 1948), Alfred Hense (bis um 1954) 
und Heinz Jurisch (von 1948 bis 1972) am Museum.
417
 Bei den Fotografien der Violine MfM 
868 und den Violen da gamba MfM 791 und 799 wurde die Gelegenheit genutzt, das Innere 
der geöffneten Instrumente zu dokumentieren. Die Detailaufnahme des Geigenzettels (MfM 
868) bietet eine hohe Bildpunktauflösung, doch sind dafür leider die Ecken mit den 
Zargenfugen und den Verbindungen der Reifchen mit den Eckklötzen nicht mit abgebildet 
(Abb. F5). Das Foto der Gambe MfM 799, das sogar mit einem Maßband versehen ist, lässt 
an der Deckeninnenseite gut die neuen Rissreparaturen erkennen (Abb. F6). 
  
   
Abb. F5: Detailaufnahme, Zettel in der geöffneten Violine MfM 868, Glasnegativ, um 1950 
                                                          
417
 Vgl. Personalakten, Archiv MfM; vgl. außerdem zu Friedrich Ernst: Anonym 1938; Annette Otterstedt 2007. 
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Abb. F6: Erste überlieferte Restaurierungsfotos: geöffnete Violen da gamba MfM 791 und 
799, Glasnegativ, um 1950. 
 
 
Unter allen Glasplatten fällt eine kleine Gruppe von Bildern dadurch auf, dass die auf ihnen 
abgebildeten Streichinstrumente vor einem neutralen Hintergrund so ausgerichtet sind, dass 
ihre Vorder- und Seitenansichten, seltener auch Rückansichten, einer orthogonalen 
Perspektive relativ nahe kommen. Darunter befinden sich vier Glasnegative, die im Rahmen 
einer Studie Heinrich Husmanns zur Viola pomposa aufgenommen wurden.
418
 Sie zeigen die 
Violoncelli piccoli MfM 919 und 920 (beide im Katalog Kinskys als Viola pomposa 
bezeichnet) und das Violoncello piccolo MfM 935 in frontalen und diskantseitigen Ansichten 
(Abb. F7, Abb. F8). Interessanterweise ist das Violoncello piccolo MFM 919 gemeinsam auf 
einer Glasplatte mit einer Viola pomposa aus der Musikinstrumentensammlung des 
Nürnberger Klavierhändlers Ulrich Rück (heute im Germanischen Nationalmuseum, Inv. Nr. 
MIR836) zu sehen. Im Beitrag von Heinrich Husmann werden die Umstände erwähnt: „Herr 
Dr. U. Rück war so liebenswürdig, das Instrument nach Leipzig senden zu lassen und auch 
die Veröffentlichung einer Photographie gütigst zu gestatten, wofür ihm herzlicher Dank 
gebührt.“419 Demnach müssen die Fotos zwischen 1933, dem Jahr des Arbeitsbeginns 
Heinrich Husmanns als Assistent am Institut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig, 
und 1935 entstanden sein, da alle vier Glasnegative eindeutig als Druckvorlage für den 
Aufsatz zur Viola pomposa dienten, der 1936 erschien.
420
  
                                                          
418
 Heinrich Husmann 1936. 
419
 Heinrich Husmann 1936, S. 99. 
420
 Heinrich Husmann 1936, Bildtafel nach S. 96; (Ein von Heinrich Besseler abgebildetes Instrument ist 
fälschlich als Violoncello piccolo 919 beschriftet worden; Heinrich Besseler 1949, Abb. 5.) 
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Für seine wissenschaftliche Arbeit und die geplante Publikation strebte Husmann 
offensichtlich die Vergleichbarkeit der Korpusformen und Korpusgrößen beider Instrumente 
im direkten Nebeneinander auf einem Foto an, was er mit der relativ genauen Ausrichtung der 
Instrumente bei den Fotoaufnahmen auch erreichte. Diese Fotografien sind also mehr als nur 
Illustrationen, die eine ungefähre bildliche Vorstellung vermitteln sollen. Unter den am 
Leipziger Museum erhaltenen Fotografien sind es die frühesten Belege dafür, durch geregelte 
Aufnahmebedingungen einen gewissen Standard zu erreichen, mit dem Fotos 
aussagekräftigere, objektivere und somit besser vergleichbare Informationen liefern können. 
Für Husmanns Studie waren standardisierte Abbildungen notwendig geworden, da sich die 
subtilen Unterschiede und speziellen Merkmale der Instrumente, die als Quellen und Belege 
für die diffizile Typisierung von Viola pomposa einerseits und Violoncello piccolo 
andererseits dienen sollten, sich anders auf Fotos nicht hätten nachvollziehen lassen. 
Da diese gut erhaltenen, forschungsbegleitend entstandenen Glasnegative aussagekräftige 
Dokumente und im Fall des verlorenen Violoncello piccolo MfM 919 von umso größerer 
Bedeutung sind, wird auf diese Aufnahmen noch zurückzukommen sein.   
 
     
Abb. F7: Glasnegative mit Violoncello piccolo (nach Kinsky Viola pomposa
421
) MfM 919 
und Viola pomposa der Sammlung Rück, Nürnberg, GNM MIR836; Als Vorlagen verwendet 
für die Reproduktionen im Beitrag von Heinrich Husmann 1936. 
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 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
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Abb. F8: Glasnegative von Violoncello piccolo MfM 935 und Violoncello piccolo (nach 
Kinsky Viola pomposa
422




3.5.2.4   Bildauflösung der Glasnegative  
Der Bestand „Glasnegative“ ist zunächst eine Gruppenbildung nach der Fototechnik und dem 
Bildträger und lässt sich weiter differenzieren. Je nach dem angesprochenen 
Entstehungszweck und dem damit an die Aufnahmen gestellten Anspruch variiert die Art der 
Abbildung der Instrumente (Ansichten) und so auch die Qualität der zu gewinnenden 
Informationen.  
Faktoren, die die informative Qualität der Glasplatten stark bestimmen sind die physikalisch 
gegebene absolute Auflösung, die relative Auflösung des abgebildeten Instruments, die 
Ausgeglichenheit von Belichtung und Kontrast sowie die perspektivische Ansicht des 
Instruments. Durch ihre mechanische Stabilität sind bei Glasplatten – anders als bei Filmen – 
spätere Verzeichnungen durch Verformungen praktisch ausgeschlossen. 
Die absolute Auflösung, die in engem Zusammenhang mit der so genannten Körnung der 
fotografischen Aufnahme steht, wurde stichprobenartig an verschiedenen Glasnegativen aus 
dem Bestand des Leipziger Museums mikroskopisch untersucht. An klaren Kontrastgrenzen 
zwischen schwarzen und weißen bzw. hellen und dunklen Flächen ergeben sich für die 
wahrnehmbare Konturlinie minimale Toleranzen zwischen 0,01 bis 0,05 mm. Diese Werte 
sind schwankend, da sie von der Belichtung und den Bedingungen für den chemischen 
Entwicklungsvorgang der Negative abhängig sind. Dennoch geben sie eine Orientierung, 
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 Georg Kinsky 1912, S. 555. 
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welche Auflösungsgenauigkeiten zu erwarten sind. Um der Auflösung der Glasnegative beim 
Digitalisieren vollständig gerecht werden zu können, sind Scans mit mindestens 2000 dpi (1 
Pixel = 0,0127 mm) oder mehr notwendig. Empfehlungen für das Digitalisieren geben die 
Praxisregeln der Deutschen Forschungsgemeinschaft, die Mindestanforderungen benennen, 
die sich aus technisch-optischen Bedingungen und vom menschlichen Sehvermögen 
ableiten.
423
 Digitalisierungen würden außerdem den Kontrastumfang der Glasnegative besser 
ausschöpfen als die Arbeitsabzüge auf Fotopapier im Museumsbestand, auf denen 
Randkonturen, Jahrringe und andere Feinstrukturen durch Über- oder Unterbelichtung 
verloren gehen. 
Die relative Auflösung eines abgebildeten Objekts wird vom Verhältnis der realen Größe des 
Objekts (eines Instruments) und seiner Abbildungsgröße auf dem Glasnegativ beschrieben. So 
ist es selbstverständlich, dass nur formatfüllende Einzelaufnahmen das Auflösungsvermögen 





3.5.2.5   Metrische Auswertungen von Glasnegativen 
Die Erfahrungen und Testmessungen, die während des Freiberger Forschungsprojekts mit der 
Stereofotogrammetrie gemacht wurden, gaben die Anregung, die Fotogrammetrie auch auf 
Fotos anzuwenden, die ursprünglich nicht für diesen speziellen Zweck vorgesehen waren.
424
 
Aber mit der nahezu orthogonalen Ausrichtung der Instrumente, wie sie um 1935 auf den 
bereits angesprochenen Glasnegativen der Violoncelli piccoli, aber auch für andere 
Instrumente umgesetzt wurde, ist ein Fotostandard begonnen worden, der einer 
fotogrammetrischen Vermessen der abgebildeten Instrumente entgegen kommt. Von 
besonderem Interesse sind derartige fotogrammetrische Auswertungen an Bildern von jenen 
Instrumenten, die seit dem Zweiten Weltkrieg verschollenen sind, denn in der Regel 
erschöpfen sich die uns heute vorliegenden Informationen über diese Instrumente mit den 
Angaben, die Georg Kinsky in seinem Katalog mitteilt. Zur Vermessung von Fotos, in denen 
keine Maßstäbe (s. u. Sicherheitsfotos Typ 3) oder Messpunkte (wie für die 
Stereofotogrammetrie) vorhanden sind, die in bekannten Bild- bzw. Objektebenen liegen, 
werden Referenzmaße am Objekt selbst benötigt. Von der Zuverlässigkeit der verfügbaren 
Referenzmaße ist demnach die Genauigkeit des fotogrammetrischen Ergebnisses mit 
abhängig. Da für verlorene Instrumente ausschließlich die Maßangaben Kinskys zur 
Verfügung stehen und sie die Grundlage dafür sind, überhaupt Skalierungen und Messungen 
an den Fotografien durchführen und mögliche Fehlertoleranzen abschätzen zu können, wurde 
die Messweise Georg Kinskys an vorhandenen, überprüfbaren Instrumenten nachvollzogen 
(vgl. das Kapitel zu Georg Kinsky). 
 
Eine Voraussetzung für Einzelbildauswertungen sind möglichst orthogonale Ansichten 
(Orthofotos). Einige Glasnegative, wie etwa diejenigen, die für Heinrich Husmanns Studie 
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 DFG 2016; Mitteilung von Günther Gromke, CDS Gromke Leipzig. 
424
 Informationen und Beratungen Gunnar Siedler und Gisbert Sacher, Focus GmbH Leipzig.  
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Verwendung fanden, erfüllen die Mindestanforderungen für eine metrische Auswertung von 
Orthofotos. Sind mehrere, sich perspektivisch ergänzende Orthofotos (orthogonale 
Vorderansicht und orthogonale Seitenansicht) vorhanden, ist es möglich, Messfehler 
einzuschätzen oder auch zu kompensieren, die dadurch entstehen können, dass Messpunkte 
nicht in der gleichen Ebene liegen. Das betrifft beispielsweise die optische Verkürzung eines 
nach hinten abgewinkelten Geigenhalses. 
 
       
Abb. F9: Winkel zwischen Hals- und Korpusebene, Glasnegativ von MfM 935 
 
 
Können darüber hinaus schräge Motivansichten ergänzend hinzugezogen werden, auf denen 
markante Objektpunkte sowohl von der Vorder- als auch von der Seitenansicht gleichzeitig zu 
erkennen sind, ist eine höhere Genauigkeit und größere Zuverlässigkeit der Auswertung zu 
erreichen.
425
 Eine Mehrbildmessung sollte auch deshalb angestrebt werden, da der Idealfall 
eines exakten Orthofotos immer nur für eine Objektebene (beispielsweise Decken- oder 
Halsebene) zu erreichen ist oder im Foto zwischen beiden Ebenen vermittelt wurde (vgl. Abb. 
F9). Die auftretenden perspektivischen Verzerrungen in der Abbildung nehmen mit 
wachsender Größe der Instrumente zu, weil im Vergleich zur Fotografie einer Geige der 
Objektiv-Abstand zu einem Kontrabass auf ein aus Platzgründen häufig unrealistisches Maß 
vergrößert werden müsste. Die Abb. F10 zeigt an zwei Glasnegativen des gleichen 
Kontrabasses, wie stark sich unterschiedliche Objektivhöhen (Perspektiven) bei geringer 
Entfernung zu großen Instrumenten auf die Darstellung der Proportionen auswirken.  
Es sind also für jedes einzelne Foto und für die daran auszuführenden Messungen die 
Geometrie der Abbildung sowie die daraus entstehenden Messfehler kritisch einzuschätzen. 
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 Karl Kraus 2004, zu Orientierungsverfahren in der Mehrbildmessung S. 202-238, zur Orientierung von 




Abb. F10: Gravierende Unterschiede der Abbildung der Proportionen eines Kontrabasses 
durch wechselnde Perspektive bei geringem Objektivabstand; Glasnegative von MfM 940 
(um 1929, um 1940) mit eingezeichneten Objektivhöhen. 
 
 
Für fotogrammetrische Anwendungen an Glasnegativen seien zwei unterschiedliche Beispiele 
gegeben. 
Das 1945 verloren gegangene Instrument MfM 919 ist als das einzige bekannte Violoncello 
piccolo von Johann Christian Hoffmann (Leipzig 1741) anzusehen, dessen Zargenhöhe und 
Halskonstruktion unverändert erhalten waren. Zur Klärung der Frage, wie stark sich die 
späteren Umbauten an den drei heute noch existierenden Hoffmann’schen Violoncelli piccoli 
auf die Halsmensuren ausgewirkt haben, wurde eine fotogrammetrische Auswertung der 
vorhandenen Glasnegative vorgenommen. Zu beachten war dabei, dass sich Georg Kinskys 
Maßangaben als über die Wölbung genommen verstehen und die Zargenhöhen die Stärken 
der Decken- und Bodenränder mit einschließen. Trotz aller einzukalkulierender Toleranzen 
konnte auf diese Weise nachgewiesen werden, dass die von Johann Christian Hoffmann für 
seine Violoncelli piccoli gewählten Halsmensuren etwa 170 bis 176 mm betrugen, womit eine 
neue Grundlage für die Diskussion gegeben ist, die um die umstrittene Stimmungsweise der 
Hoffmann’schen Violoncelli piccoli geführt wird.426 
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Abb. F11: Glasnegative des Violoncello piccolos von Johann Christian Hoffmann (Leipzig 
1741 MfM), aufgenommen vor 1936; Orthofotos mit eingezeichneten Messstrecken nach 
Georg Kinsky, Katalog 1912 (rot), und Beispielen für fotogrammetrisch ermittelte Maße 
(grün); schräge Ansicht zum Setzen von in allen Bildern sichtbaren Referenzpunkten.  
 
Eine weitere Möglichkeit, Glasnegative auszuwerten, besteht im Kombinieren mit Resultaten 
anderer Messtechniken. In Abb. F12 werden die Modelle zweier Violen d’amore und einer 
Diskant-Gambe Johann Christian Hoffmanns verglichen. 
 
Abb. F12: Modellvergleiche. Skalierter Abzug eines Glasnegativs der verschollenen Viola 
d’amore MfM 830 von Johann Christian Hoffmann mit den koordinatenvermessenen 
Korpusumrissen von zwei weiteren Instrumenten J. C. Hoffmanns (Diskantgambe MfM 795, 
Viola d’amore Bacharchiv Leipzig) und Rekonstruktion deren ursprünglicher Randverläufe 
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Über das skalierte Foto der Viola d’amore MfM 830 – das Instrument ist ebenfalls ein 
Kriegsverlust – sind die in einer Laser-Koordinatenmessung erstellten Korpuskonturen, die 
Stimmbrett- und f-Loch-Positionen sowie die Mittelpunkte der Rosetten der beiden anderen 
Instrumente (Diskantgambe MfM 795, Viola d’amore Bacharchiv Leipzig) gelegt. 
 
 
3.5.2.6   Bewertung der Glasnegative 
Die Glasnegative sind von großer Bedeutung, da sie seltene Dokumente der frühen 
Museumsgeschichte sind, indem sie auch Ansichten von Instrumenten in ehemaligen 
Ausstellungsbereichen bieten. Sie bilden den Sammlungsbestand vor und nach den 
Weltkriegen ab und besitzen als einzigartige Informationsquellen zu verschollenen 
Instrumenten einen besonders hervorzuhebenden Wert. 
Die vorwiegend verwendete Abbildungsperspektive zeigt die Instrumente in leicht seitlich 
eingedrehter Vorderansicht, die einen plastischen Gesamteindruck vermittelt und für 
Publikationen mit allgemein beschreibender Zielstellung und eingeschränkter Bebilderung 




Um 1930 wird an den möglichst orthogonal orientierten Abbildungen das Bemühen um einen 
neuen Fotostandard sichtbar, der in Zusammenhang mit wissenschaftlichen Fragestellungen 
einen mehr sachlichen Blick verfolgt und die Vergleichbarkeit der abgebildeten Instrumente 
anstrebt. 
Insbesondere im Hinblick auf Instrumente, die im Zweiten Weltkrieg verloren gingen, wurden 
Möglichkeiten aufgezeigt, durch fotogrammetrische Auswertungen Instrumentenmaße und 
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 Georg Kinsky 1912; Helmut Schultz 1929. 
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3.5.3   Sicherheitsfotos 
Unter der Bezeichnung „Sicherheitsfoto“ werden am Leipziger Museum die Fotos geführt, die 
in der Regel parallel zur inventarisierenden Erfassung der Sammlungsobjekte gemacht 
wurden und den unmittelbaren Zweck erfüllen, den Instrumentenbestand eindeutig 
nachvollziehbar abzubilden und so im Bedarfsfall dem Besitznachweis zu dienen. Im 
Unterschied zu den „Projektfotos“ entstanden die Sicherheitsfotos ohne Publikationsziel. Der 
Bestand an Sicherheitsfotos setzt mit der Sammlungsinventur nach dem Ende des Zweiten 
Weltkriegs ein. Über die Jahrzehnte ist eine qualitative Entwicklung der Sicherheitsfotos zu 
verfolgen, die – entsprechend der obigen Auflistung – die ersten drei Fototypen durchläuft. 
Insbesondere für die Geigendokumentation wurde der Fototyp 3 entwickelt, nach dessen 
Vorgaben zwischen 1995 und 1998 die Mehrzahl der Geigen des Leipziger Museums 
fotografiert wurden. 
An den Sicherheitsfotos des Leipziger Museums ist seit den 1960er Jahren bis heute eine 
Entwicklung nachvollziehbar, die natürlich entscheidend von den Veränderungen der 
fotografischen Techniken geprägt ist.  
Die allerersten Nachkriegsdokumentationen wurden noch auf Glasplatten belichtet. Weder die 
materielle Situation nach 1945 noch der relativ hohe zeitliche Aufwand, mit dem die 
Glasplattenfotografie verbunden war und für die Fotografen beauftragt werden mussten, 
erlaubten eine systematische, lückenlose fotografische Dokumentation aller 
Sammlungsinstrumente.  
Erst mit dem Übergang vom einzelnen Glasnegativ zum Film wurde die Technik praktikabler 
und die Vorgänge schneller. Größere Fotoserien waren in kürzerer Zeit und auch 
preisgünstiger zu realisieren. Diese technische Entwicklung dürfte mitentscheidend für den 
Beginn der kontinuierlichen, systematischen Sicherheitsfotografie am Leipziger Museum 
gewesen sein. Darüber hinaus entsprach die Sicherheitsfotografie nicht nur der geforderten 
Bestandsdokumentation, sondern zweifellos auch der Museumskonzeption, die Hubert Henkel 
nach seiner Übernahme der Museumsleitung 1977 verfolgte. 
 
Die gemachten Schwarz-Weiß-Aufnahmen liegen auf Negativfilm und in Vergrößerungen auf 
Fotopapier in den Formaten 9x12 cm und 12x17 cm vor. (Die teurere Farbfotografie auf 
Diafilm musste ausgewählten „Projektfotos“ vorbehalten bleiben. Erst mit der 
Digitalfotografie werden Farbbilder zum mit Selbstverständlichkeit erwarteten Format.) Bis 
1999 wurden die Aufnahmen von der Universitätsfotografin Karin Kranich mit einer 
Spiegelreflexkamera der Baureihe „Praktica“ der Kamera-Werke-Niedersedlitz, später VEB 
Pentacon Dresden angefertigt. 
Mit dem Aufkommen der Digitalfotografie werden nun seit etwa 2003 zunehmend auch 
digitale Sicherheitsfotos sowohl durch den Sammlungskonservator des Leipziger Museums, 
Wieland Hecht, als auch von der Fotografin an der Kustodie der Universität Leipzig, Marion 
Wenzel, gemacht.  
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3.5.3.1   Sicherheitsfotos vom Typ 1, von etwa 1970 bis 1995 
Die Sicherheitsfotos dieses Typs bilden die Instrumente immer in Gesamtansichten ab. Zu 
einem Instrument gehört ein Bildsatz, der die Vorder-, Seiten-, und Rückansicht zeigt. In der 
Regel sind den abgebildeten Instrumenten keine Maßstäbe beigegeben, die in einer 
nachvollziehbaren Bildebene orientiert sind. Die vollständige systematische Erfassung des 
umfangreichen jungen Bestands an Digitalfotos liegt noch nicht vor. Seine bewertende 
Sortierung erfolgt innerhalb der gegenwärtig am Museum laufenden Inventur des gesamten 
Medienbestands. Unter den Digitalfotos befinden sich auch Sicherheitsfotos von 
Streichinstrumenten. Diese Fotos entstanden seit dem Wiedereinzug des Museums in das 
sanierte Grassimuseum nach 2005 und entsprechen vorwiegend dem Fototyp 2. 
 
 
3.5.3.2   Bestand an Sicherheitsfotos vom Typ 1, um 1970 bis 1995 
Sicherheitsfotos  
der Geigen-Instrumente 




jeweils VA, SA, RA 
Inv.-Nr.   
755 3450 4202 
756 3498 4203 
775 3502 4204 
780 3503 4205 
857 3504 4206 
859 3506 4208 
861 3507 4208 
866 3508 4209 
868 3510 4210 
878 3513 4211 
879 3659 4212 
881 3661 4213 
885 3662 4214 
886 3663 4215 
888 3664 4216 
892 3666 4217 
894 3667 4218 
899 3668 4220 
902 3670 4223 
904 3673 4226 
906 3675 4236 
908 3678 4237 
913 3680 4238 
915 3688 4239 
916 3770 4279 









jeweils VA, SA, RA 
922 3778 4287 
923 3888 4292 
925 3936 4325 
929 3937 4348 
932 3939 4504 
938 3961 4523 
939 3986 4524 
940 3993 4525 
941 3994 4526 
3017 3996 4527 
3123 4000 4528 
3124 4025 4537 
3125 4033 4548 
3126 4040 4570 
3127 4051 4571 
3210 4066 4699 
3237 4075 4797 
3261 4079 4811 
3278 4086  
3279 4089  
3282 4094  
3284 4114  
3285 4115  
3286 4141  
3287 4145  
3288 4146  
3325 4147  
3326 4164  
3347 4184  
3386 4188  
3391 4190  
3399 4196  




3.5.3.3   Sicherheitsfotos vom Qualitätstyp 3, 1996 bis 1999 
1995 wurde mit der Erarbeitung von Kriterien und Standards zur Dokumentation und 
Beschreibung der Geigen am Leipziger Museum begonnen. Es entstanden Sicherheitsfotos 
nach dem Qualitätstyp 3. Die Sicherheitsfotos von Typ 3 gehen in der Bildauflösung und vor 
allem aber in der Aufnahmegeometrie über den bis dahin üblichen Qualitätsstandard von Typ 
1 hinaus. Eine Geige wird immer in einem Satz von mindestens 8 Bildern dokumentiert. Das 
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wurde zunächst für 120 Geigen umgesetzt und in einem weiteren Schritt auf größere 
Instrumentenformen angewendet. So wurden auch Testaufnahmen (jeweils ein ganzer 
Bildsatz) für 2 Violoncelli piccoli und für 2 Violen da gamba der Leipziger Sammlung 
erstellt. Gemeinsam mit der Universitätsfotografin Karin Kranich wurden diese Aufnahmen 
zwischen 1996 und 1999 gemacht. Dafür wurde eine neu angeschaffte, moderne Balgkamera 
vom Typ Sinar X der Sinar AG in Feuerthalen/Schweiz verwendet (Normalobjektiv Sinaron S 
mit 72°, 1:5,6 und f 150 mm; Filmkassette Sinar Zoom 2 im Format 6x4,5 cm bis 6x9 cm; 
Rollfilm 6x4,5 cm bis 6x9 cm, s/w). Dieser Fotostandard fand in den Jahren 2012 bis 2013 
weitere Verwendung beim Forschungsprojekt über die Geigenbauerwerkstatt Hoffmann. Mit 
dem Unterschied, anstelle eines Films ein digitales Sensorpack zu nutzen, kam die gleiche 
Kameratechnik zum Einsatz. Die Bilder liegen als Schwarz-Weiß-Negativfilm im 
Mittelformat und in Vergrößerungen auf Fotopapier im Format 12x17 cm vor. 
 
 
3.5.3.4   Bestand an Sicherheitsfotos vom Qualitätstyp 3, 1996 bis 1999 
Sicherheitsfotos der Geigen 
1996-1999 
Qualitätsstandard Typ 3 
s/w-Film 
 






























Sicherheitsfotos der Geigen 
1996-1999 
Qualitätsstandard Typ 3 
s/w-Film 
 





































3.5.3.5   Angewendete Aufnahmestandards für die Sicherheitsfotos vom Qualitätstyp 3 
Die Violinen wurden für die Aufnahmen in allen Ansichten nach gleichen Kriterien 
geometrisch orientiert. Ziel ist eine definierte, nachvollziehbare Aufnahmegeometrie, in der 
die Objektivposition, die Objektorientierung und die Ausrichtung der Maßstäbe festgelegt 
sind. Die mindestens in einer Bildrichtung in die Aufnahmen integrierten Maßstäbe mit einer 
mm-Teilung erstrecken sich entlang der gesamten Länge der Geigen. Die Fotos der 
Wirbelkästen und Schnecken sind mit Maßstäben in x- und y-Richtung versehen. Sowohl auf 
die Ausrichtung der Maßstäbe und Geigen zueinander als auch gegenüber dem Objektiv 
275 
 
wurde sehr genau geachtet, indem die Abstände und Ebenen mit Maßen, Winkeln und Loten 
kontrolliert wurden.  
Kriterien für die Ausrichtung der Maßstäbe: 
- orthogonal zum Objektiv und zur Abbildungsebene 
- senkrecht und waagerecht im 90°-Winkel zueinander 
- exakt parallel zur jeweils gewählten Objektebene an der zu fotografierenden Geige 
Kriterien für die Ausrichtung der einzelnen Ansichten: 
Ein allgemeingültiges Kriterium ist die Einhaltung der orthogonalen Ausrichtung zu einer 
jeweils gewählten Objektebene, die der Schärfenebene entspricht. Der Abstand zwischen 
Objektiv und gewählter Objektebene sollte möglichst 3 m oder mehr betragen. Er ist in 
Abstimmung mit dem verwendeten Objektiv zu wählen und unbedingt zu notieren, da er für 
eine spätere metrische Auswertung der Fotos notwendig sein kann. 
 
Ansicht „Korpus frontal“ 
- Objektebene ist der Deckenrand. Er ist orthogonal zum Objektiv und zur Abbildungsebene 
   ausgerichtet.  
- Die Objektivposition entspricht der Mitte der Decke.  
 
Ansicht „Korpus hinten“ 
- Objektebene ist der Bodenrand. Er ist orthogonal zum Objektiv und zur Abbildungsebene 
   ausgerichtet.  
- Die Objektivposition entspricht der Mitte des Bodens.  
 
Ansicht „Korpus seitlich“ 
- Objektebene ist die Mitte der Längswölbungen von Decke und Boden. Die zwischen Hals 
   und Endknopf verlaufende Korpusmitte verläuft parallel zur Abbildungsebene. Die Decken-  
   und Bodenränder von Bass- und Diskantseite sind so ausgerichtet, dass sie maximal  
   deckungsgleich sind. 
- Die Objektivposition entspricht der Mitte der Längswölbung von Decke und Boden.  
 
Ansicht „f-Löcher“ 
- Diskant- und bassseitiges f-Loch werden getrennt fotografiert.  
- Objektebene ist die gedachte Ebene zwischen oberem und unterem f-Punkt. Sie wird so  
   ausgemessen, dass sich oberer und unterer f-Punkt im gleichen Abstand zur Objektivmitte  
   befinden. (Damit wird der verzerrende Einfluss des Wölbungsverlaufs auf die Abbildung  
   der f-Loch-Form zwar nicht vollständig kompensiert, doch aber deutlich verringert.) 
 
Ansicht „Wirbelkasten frontal“ 
- Die Objektebene verläuft parallel zur Halsoberseite (Fuge zwischen Hals und Griffbrett) und  
   durch die Mitte des Schneckenauges. Sie verläuft parallel zur Abbildungsebene. 
- Schnecke muss so ausgerichtet werden, dass sie nicht verdreht dargestellt wird. 




Ansicht „Wirbelkasten hinten“ 
- Die Objektebene verläuft parallel zur Halsoberseite (Fuge zwischen Hals und Griffbrett) und  
  durch die Mitte des Schneckenauges. Sie verläuft parallel zur Abbildungsebene. 
- Schnecke muss so ausgerichtet werden, dass sie nicht verdreht dargestellt wird. 
- Die Objektivposition entspricht der Mitte der Schnecke und der Höhe des Schneckenauges. 
 
Ansicht „Wirbelkasten seitlich“ 
- Die Objektebene verläuft parallel zur Halsoberseite (Fuge zwischen Hals und Griffbrett) und 
   durch die Mitte von Wirbelkasten und Schnecke. Sie verläuft parallel zur Abbildungsebene. 
- Schnecke muss so ausgerichtet werden, dass sie nicht verdreht dargestellt wird. 
- Die Objektivposition entspricht der Mitte der Schnecke und der Höhe des Schneckenauges. 
 
Gesamtfotos 
Die Detailansichten sind mit den üblichen Gesamtfotos (vorn, seitlich, hinten) zu ergänzen. 
Sie sind so zu orientieren, dass die Winkelstellung des Halses nachvollziehbar wird.  
- Die Objektebene wird entsprechend der vergleichbaren Korpusansichten gewählt. 
- Die Objektivhöhe liegt am oberen Korpusrand. 
 
          
                         
Abb. F13: Sicherheitsfotos Typ 3, Satz der orientierten Detailfotos; Violine, Signatur 
„Schuster & Co., Sächs. Musikinstrumenten-Manufactur“, Markneukirchen zwischen 1915 
und 1957 (MfM 4794) 
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3.5.3.6   Bewertung der Maßhaltigkeit und Anwendbarkeit der Sicherheitsfotos vom 
Qualitätstyp 3  
Mit einer verzerrungsfreien Bildprojektion streben die Sicherheitsfotos von Typ 3 eine 
realistische Wiedergabe der wesentlichen Formen einer Geige sowie eine hohe Maßhaltigkeit 
an. Das wird zum einen durch die Optik der verwendeten Sinar-Balgkamera und ihre 
perspektivischen Korrekturmöglichkeiten gewährleistet und zum anderen mit den 
geometrischen Festlegungen zum Aufnahmeaufbau erreicht. Auf diese Weise wurde für die 
Geigeninstrumente ein erweiterter, spezialisierter Fotostandard begonnen. 
Durch die Normierung der Aufnahmebedingungen wird die Vergleichbarkeit der 
Geigenmodelle mit ihren charakteristischen Formen und stilistischen Besonderheiten 
verbessert. Darüber hinaus können die Aufnahmen messtechnisch ausgewertet werden. An 
Fotos, die die Aufnahmekriterien des Fototyps 3 erfüllen, wurden Testmessungen – zunächst 
mit Vergrößerungen auf Fotopapier im Format von 12x17 cm – gemacht. Innerhalb der 
festgelegten, idealen Maßebene im Foto (Maßstabebene entspricht Objektebene) sind 
Messungen möglich, die beispielsweise an der Korpuslänge einer Geige von 350 mm eine 
Fehlertoleranz von nur 0,3 mm ergeben, was 0,085% der gemessenen Strecke entspricht. Die 
Messsicherheit kann bei einer Vergrößerung des Bildes, etwa durch feinauflösendes Scannen, 
weiter erhöht werden.  
Mögliche Fehlerursachen bei der Bildvermessung können sowohl fototechnisch als auch 
messtechnisch bedingt sein. Verzerrungen an den auf Papier vergrößerten Fotos sind durch 
das Vergrößerungsgerät und durch Veränderungen des Papiers selbst möglich. Gescannte 
Bilder lassen sich skalieren und Verzerrungen somit ausgleichen. Durch Überbelichtungen 
könnten bereits bei der Aufnahme Konturen verlorenen gehen. Davon sind die äußeren 
Korpus- und Schneckenränder und ganz besonders die Konturen der Längswölbungen von 
Decke und Boden in der Seitenansicht des Korpus betroffen. Messfehler entstehen auch, wenn 
außerhalb der geometrischen Maßebene (Bezugsebene der orthogonalen Aufnahme) 
gemessen wird. 
Nach 2002 wurde die messtechnische Auswertung dieser Bilder zunächst nicht weiter 
verfolgt, da mit Inbetriebnahme des Laser-Koordinatenmesstischs am Leipziger Museum eine 
direktere Messtechnik zur Verfügung stand. Mittlerweile lassen die Entwicklungen der 
digitalen Bildverarbeitung und -auswertung, von denen auch die moderne Fotogrammetrie 
profitiert, diese Fotos messtechnisch wieder interessant erscheinen. Eine weitere 
Anwendungsmöglichkeit solcher genormt aufgenommener Bilder böte die automatische Bild- 
und Mustererkennung,
428
 mit deren Hilfe eine computerunterstützte Typenzuweisung – etwa 
von Korpusmodellen, Schnecken- und f-Loch-Formen – möglicherweise noch effektiver 
umgesetzt werden könnte als durch Koordinatenmessungen. 
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 Alexander Loos 2016; Vgl. auch die Grundlagenforschung zur Muster- und Gesichtserkennung und ihre 
umfangreiche Anwendung in der Sicherheitstechnik, aber auch auf die bildende Kunst: Forschungsprojekt zur 
Statistischen Modellierung für die Objekterkennung in Bildern, Rheinisch-Westfälische Technische Hochschule 
Aachen, Lehrstuhl Sprachverarbeitung und Mustererkennung, Hermann Ney, Förderung durch die DFG 2003-
2009, http://gepris.dfg.de/gepris/projekt/5412085/ergebnisse; Forschungsprojekt „Gezichten van het 




3.5.3.7   Ausblick zur Formerkennung durch Bildauswertung am Beispiel der 
Schneckenformen 
Traditionelle Geigenbeschreibungen fassen die Merkmale und Charakteristika von Formen in 
Worte und greifen – wenn möglich – auf mitunter ambivalente vergleichende 
Typenzuweisungen
429
 zurück, um in knappster Form eine Vorstellung von den gestalterischen 
Grundzügen vermitteln zu können. Aber eine auf objektiv vergleichbaren Messwerten und 
Proportionen beruhende Verfahrensweise zur systematischen Erfassung von Schnecken- oder 




Unter den Arbeiten, die sich mit der Geometrie des Gestaltens im Geigenbau 
auseinandersetzen, widmen sich einige nicht nur den Korpusmodellen, sondern beziehen 
ebenso Schnecken- oder f-Loch-Formen ein.
431
 Ziel dieser Studien ist es, anhand von 
Instrumenten einzelner Geigenmacher geometrische Grundlagen festzustellen, um davon 
ausgehend auf allgemeine Entwurfsprinzipien des historischen Geigenbaus schließen zu 
können. 
 
Der Schneckengestaltung an Instrumenten namhafter Geigenmacher liegt, wie Kevin Coats 
meint, der Urtyp der Schnecke zugrunde: die antike, ionische Volute nach Vitruv.
432
 
Tatsächlich ist die Konstruktion nach Vitruv die bedeutendste. Sie zeichnet sich durch die 
harmonische Ausgewogenheit ihres gleichmäßigen Anstiegs aus. Seit dem 16. Jahrhundert 
wird im Zuge der Rezeption der antiken Formensprache auf die Vitruv’sche Volute vielfach 
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 Zur Typenbildung und –nutzung vgl. Abschnitt Typenbildung.  
430
 Eine unbemaßte und nicht kommentierte Schablonensammlung von 244 f-Loch-Formen im Maßstab 1:1 für 
den visuellen Vergleich und als Vorlagen für den Geigenbau veröffentlichte Hans Edler 1970. 
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 Zur Geometrie von Schnecken an Streichinstrumenten: Marco Tiella, Tiziano Zanisi 1984, S. 9f; Kevin 
Coates 1985, S. 19-21, 46 ; zur Geometrie von f-Löchern: Tullio Pigoli 1983. 
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 Kevin Coates 1985, S. 21. 
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 Nicolaus Goldmann 1699: Vitruvsche Schnecke und drei weitere Abwandlungen von dieser (Tafel 29-32); 




        
Abb. F14: Vitruv’sche Volute nach Nicolaus Goldmann 1699434 
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 Nicolaus Goldmann 1699, Tafel 29, Universitätsbibliothek Leipzig Fol.390. 
435
 Albrecht Dürer 1525, S. Aiiiv. 
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So mag die klassische Volute nach der Vitruv‘schen Konstruktion eine vollendete ästhetische 
Ausgewogenheit erreichen. Doch waren schon früh Abwandlungen dieser Konstruktion und 
auch andere geometrische Schneckenentwürfe bekannt. Nicolaus Goldmann teilt 
beispielsweise in seinem Architekturbuch von 1699, nachdem er die „wahre Schneke 
Vitruvii“ vorgestellt hat, drei Variationen von dieser Konstruktion vor.436 Albrecht Dürer, der 
die Fertigkeit, Schneckenlinien mit Richtscheit und Zirkel konstruieren zu können, gleich zu 
Beginn seiner Underweysung ausführlich abhandelt, demonstriert völlig andere geometrische 
Konstruktionen deren Windungsanstiege gegenüber der Volute Vitruvs ungleichmäßiger 
verlaufen, wodurch die entstehenden Schnecken auf verschiedene Weise oval oder gestaucht 
wirken.
437
 Aber auch Volutenformen, denen keine nachvollziehbare geometrische 
Konstruktion zugrunde liegt, finden sowohl in der Architektur als auch an 
Streichinstrumenten Verwendung. Schon in den Architekturbüchern des 16. und 17. 
Jahrhunderts werden neben den durchkonstruierten Voluten Beispiele von Wand- und 
Giebelentwürfen mit einem frei gestaltetem Rollenwerk abgebildet. Eine besondere 
Bedeutung haben dabei die gegenläufigen Doppelvoluten in gestreckten, gestauchten, 
symmetrischen oder unsymmetrischen Formen. Es ist interessant zu sehen, wie das Vorbild 
der antiken Volute einerseits geometrisch durchdrungen wird, um es andererseits sogleich zu 




Ebenso werden Geigenschnecken nicht nur durch geometrische Konstruktionen bestimmt. 
Beispielsweise muss Kevin Coates, der für die äußere Spirale der Schnecke einer Gambe von 
Henry Jaye (London 1667)
439
 einen Anstieg rekonstruiert, der auf den Kantenlängen eines in 
das Schneckenauge eingeschriebenen Heptagons aufgebaut sei, feststellen, dass sich der 
innere Windungsverlauf der gleichen Schnecke jedoch nicht geometrisch erklären lässt.
440
 
Geometrische Konstruktionen sind zwar Vorbilder, doch bei einer großen Anzahl von 
Geigenschnecken werden die Idealformen während des Arbeitsprozesses unbeabsichtigt oder 
auch bewusst abgewandelt, oder die Windungsverläufe von vornherein nicht konsequent nach 
geometrischen Prinzipien entworfen. Dem Rekonstruktionsversuch der Schneckengeometrie 
ist dann ein großer interpretatorischer Spielraum gegeben. 
Wie schließlich der ästhetische Charakter einer Geigenschnecke „erlebt“ und bewertet wird, 
ist unter anderem von der optisch empfundenen Orientierung der stärksten Progression ihres 
Windungsanstiegs abhängig, wobei die Lage des Schneckenauges und der Winkel zur Hals-
Griffbrett-Ebene als Bezüge wahrgenommen werden. 
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 Nicolaus Goldmann 1699, Tafel 29-32; architektonische Anwendungsbeispiele als gegenläufige 
Doppelvoluten auf Tafel 40, 43. 
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 Albrecht Dürer 1525, Abwandlungen der Vitruv-Schnecke: S. Aiiiv-CI, Abb. 6, 7, 9-14, 19, 20, 27. 
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 Vgl. beispielsweise frei gestaltete Schnecken bei Johann Christian Senckeisen 1707, Tafel 36, Tafel 12 und 
Nicolaus Goldmann 1699, S. 427, 434. 
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 Viktoria and Albert Museum Nr. 173-1882. 
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Abb. F16: Ovale Geigenschnecke (Violine MfM 3279) und wörtliche Beschreibung ihres 
Charakters in der individuellen Wahrnehmung durch Restaurator Volker Seumel: "Die 
Schnecke des Instruments sieht richtig lustig aus. Sie ist ziemlich ovalisiert und wirkt, als 






Es sollte angestrebt werden, Schneckenformen zunächst ohne interpretierende Auswertungen 
konkret zu erfassen. Auf dieser Grundlage können dann sowohl sachliche Beschreibungen 
formuliert als auch Typen von Schnecken gebildet werden. Das Aufspüren von eventuell 
verwendeten geometrischen Idealkonstruktionen kann die Beschreibung einer Schnecke 
ergänzen, ist aber ein unabhängiger Schritt der Auswertung. Für alle diese Anforderungen 
bieten sich die standardisierten Aufnahmen der orthogonal orientierten, maßhaltigen Fotos 
vom Typ 3 als Materialbasis an.  
 
In Abbildung F17 sind seitliche Schneckenansichten zusammengestellt, die ganz 
unterschiedliche Windungsverläufe haben. 
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Abb. F17: Verschiedene Schneckenformen in genormten Seitenansichten der Fotos vom Typ 
3; Violinen MfM 4224, 4164, 4025, 4000, 879,3771, 3279, 3911 (v. l. n. r.). 
 
 
In der optischen Gesamtwahrnehmung der Schnecken erscheinen neben runden 
„symmetrischen“ Formen, hängende Typen mit langem „Kinn“, hoher „Stirn“ oder kräftigem 
„Nacken“, aber auch solche, die horizontal in die Breite gezogen sind. Die variierenden 
Anstiege in den einzelnen Bereichen der Windungen bestimmen diese Charaktere der 
Schnecken. Aus der Gesamtheit der Windungsanstiege resultiert auch der Eindruck einer 
dominierenden Orientierung der Schnecken (senkrecht oder schräg hängend oder eher 
horizontal gestaucht). In Abbildung Abb. F18 sind einige dieser gestreckt oder gestaucht 
wirkenden Verläufe markiert, bei deren visueller Wahrnehmung offensichtlich der 






Abb. F18: Die gleichen Schneckenformen wie in Abb. F17 mit Markierungen der 
wahrgenommenen Streckungen (rot) und Stauchungen (orange) sowie Beispielen für 
empfundene Gesamtorientierungen (blau). 
 
 
Um die Windungsverläufe der Schnecken zu erfassen und zu typisieren, bietet es sich an, die 
Windungsanstiege als „Vektoren“ in definierten Winkelabständen aufzunehmen. Bezugslinie 
für die Ausrichtung der radialstrahligen Messachsen ist die Halsoberseite. Mit diesen Maßen 
wäre sowohl der Art und Weise des optischen Wahrnehmens entsprochen, aber zugleich der 
Einfluss individueller Wertungen ausgeschlossen. Die genommenen Maße sind entweder 
absolut oder proportional sowohl innerhalb einer Schnecke als auch an verschiedenen 
Schnecken vergleichbar. Der Charakter der Windungsanstiege ließe sich zudem als 




              
Abb. F19: Schnecken mit eingeschriebener Vitruv’scher Volute als Referenz; querovale Form 






                   
Abb. F20: Vektoren der Schneckenanstiege in absoluten Maßen (rot) oder als Differenzen zur 






Ebensolche Auswertungen sind für die Vorderansichten der Schnecken möglich (Abb. F21). 
Die nach Typ 3 orientierten Fotos zeigen den Blick auf die Schnecken orthogonal zur Ebene 
der Halsoberseite und entsprechen damit genau der auch für die Seitenansicht gewählten 
Bezugslinie. Aus den absoluten Breitenmaßen sind vergleichbare Verhältniswerte der Breiten 
zu gewinnen. Aufschlussreich sind vor allem aber auch die horizontalen und vertikalen 
Fluchten der Windungsflanken und ihre Winkel zueinander. Neben Asymmetrien zeigen sich 
auch hier verschiedene Konzepte des horizontalen Schnitts, etwa der parallele, der 
zusammenstrebende oder der auseinanderstrebende Grundtyp. Hinzu kommen mit den 





Abb. F21: Vorderansicht von Schnecken mit horizontalen Maßstrecken (rot) sowie 





Für eine nach diesem Prinzip entwickelte Schneckenerfassung auf der Basis einfacher 
fotogrammetrischer Auswertungen böten die orientierten Orthofotos vom Qualitätstyp 3 
ideale Voraussetzungen. Um Geigenschnecken in großer Zahl dokumentieren und vergleichen 
zu können, wäre die Entwicklung oder Adaption einer Software zur computergestützten 
Mustererkennung und Bildauswertung eine zeitsparende Methode, mit deren Hilfe auch eine 
sammlungsübergreifende Erfassung in einem für statistische Auswertungen relevanten 
zahlenmäßigen Umfang geleistet werden könnte. 
Für diese Art der Datenerhebung von Schneckenmerkmalen bestünde darüber hinaus aber 
auch die Möglichkeit, fotogrammetrische Daten mit Messwerten zu kombinieren, die mit der 






3.5.4   Endoskopie 
Die Endoskopie nutzt technische Hilfsmittel zur Bildweiterleitung, um Bereich, die nicht 
direkt zugänglich sind, untersuchen zu können. Endoskopische Techniken ermöglichen den 
optischen Zugang ins Innere der Instrumente, ohne diese öffnen zu müssen, und liefern somit 
wertvolle Informationen in Übereinstimmung mit den musealen, konservatorischen 
Grundsätzen des nicht invasiven Arbeitens. In der analogen Endoskopie dienen dazu optische 
Spiegel und Lichtleiter, die das Bild an ein Okular oder das Objektiv einer Kamera leiten. Die 
moderne, seit etwa 2000 für den medizinischen und industriellen Einsatz entwickelte 
Videoskopie nutzt kleinste Digitalkameras mit speziellen, teils austauschbaren 
Miniaturobjektiven, die gemeinsam mit einer Lichtquelle (meist über Lichtleiter) in die 
Objekte eingeführt werden. Gegenüber der Verwendung von Spiegeln (Zahnarztspiegel und 
andere präparierte Spiegel), die durch die f-Löcher eingeführt werden können, erlauben 
Endoskope, insbesondere die flexiblen Lichtleiterendoskope oder Videoskope eine 
Betrachtung aus nahezu allen Perspektiven. 
Am Leipziger Museum für Musikinstrumente sind – neben der selbstverständlichen Nutzung 
von Spiegeln – sowohl starre als auch flexible Endoskope verwendet und angeschafft worden. 
Bald nach 1989 wurde zunächst ein starres Endoskop mit auswechselbaren Spiegeln 
erworben. Für Instrumente, die größer als eine Bratsche sind, erwies sich ein flexibles 
„Fiberskop“ mit Lichtleiteroptik als notwendig, das um 1996 von der Firma Olympus 
bezogen wurde. Ein Nachteil der Lichtleitertechnik ist die durch das Lichtleiterbündel 
verursachte Rasterung des Bildes, die es erschwert, feine Konturen fotografisch überzeugend 
abzubilden. 
 
Die endoskopische Fotografie wurde mit der digitalen Entwicklung zur Videoskopie sehr viel 
praktikabler und zeitsparender, was nicht nur der gewonnenen Menge an Informationen, 
sondern auch der Qualität zugute kommt, da die Bildeinstellung und die Bildausleuchtung 
sorgfältiger vorgenommen werden kann. Am Leipziger Museum konnten durch eine 
forschungsunterstützende Kooperation mit der Firma Olympus seit 2000 über mehrere Jahre 
hinweg mit den jeweils neuesten Gerätemodellen der Serie IPLEX Erfahrungen sowohl an 





3.5.4.1   Bestand an endoskopischen Fotografien am Leipziger Museum 
Aufgrund der aufwändigeren Einrichtung der Fototechnik an analogen Endoskopen und vor 
allem aber wegen der relativ geringen Bildauflösung (kleine Bildausschnitte, keine 
vollformatige Ausnutzung des Films, Bildrasterung beim Fiberskop) entstanden mit dieser 
Technik kaum nennenswerte Bildbestände von Streichinstrumenten. Vielmehr wurden die 
endoskopischen Ergebnisse formuliert und gingen in die schriftlichen Materialien wie 
Restaurierungs- und Zustandsberichte ein.  
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Dagegen bot sich mit den digitalen Videoskopen nun eine praktische Technik, die das 
Auslösen von Fotos direkt während der endoskopischen Untersuchung ermöglichte. So 
entstanden zwischen 1998 und 2003 von knapp vierzig Pochetten, Geigen und Violoncelli 
sehr aufschlussreiche Bildsätze mit bis zu 350 Fotos je Instrument, die die Details des 
Instrumenteninneren aus sich ergänzenden Perspektiven und mit variierenden 
Beleuchtungswinkeln zeigen. 
 
Die farbigen digitalen Bilder liegen im JPG-Format mit einer Auflösung von 768x504 Pixeln, 
96 dpi und 24 Bit vor. Um sicherzustellen, dass die auf den Endoskopien abgebildeten Details 
nachvollziehbar sind, wurde zu jedem Bildsatz eines Instruments eine Legende erstellt.  
 
Endoskopien mit Videoskop 
Olympus IPLEX, 
Durchmesser 4 mm und 8 mm 




747 violinförmige Pochette 37 V. Heller, 2002 
748 violinförmige Pochette 38 V. Heller, 2002 
750 violinförmige Pochette 15 V. Heller, 2002 
755 Violino picc. 47 V. Heller, 1998 
755-E2 Violino picc. 62 V. Heller, 2002 
756 Violino picc. 48 V. Heller, 1998 
760 Violino picc. 39 V. Heller, 2002 
857 Violine 55 V. Heller, 1998 
885 Violine 33 V. Heller, 1998 
918 Violine 47 V. Heller, 1998 
3128 Violine 25 V. Heller, 1998 
3278 Violine 25 V. Heller, 1998 
3279 Violine 40 V. Heller, 1998 
3347 Violine 18 V. Heller, 1998 
3498 Violine 16 V. Heller, 1998 
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Endoskopien mit Videoskop 
Olympus IPLEX, 
Durchmesser 4 mm und 8 mm 




3911 Violine 22 V. Heller, 1998 
3961 Violine 20 V. Heller, 1998 
3986 Violine 55 V. Heller, 1998 
3993 Violine 37 V. Heller, 1998 
4000 Violine 22 V. Heller, 1998 
4050 Violine 39 V. Heller, 1998 
4086 Violine 30 V. Heller, 1998 
4203 Violine 31 V. Heller, 1998 
4204 Violine 32 V. Heller, 1998 
4217 Violine 53 V. Heller, 2002 
4224 Violine 22 V. Heller, 1998 
4287 Violine 40 V. Heller, 1998 
4570 Violine 41 V. Heller, 1998 
4659 Violine 24 V. Heller, 1998 
4699 Violine 24 V. Heller, 1998 
4913 Violine 20 V. Heller, 1998 
4917 Violine 55 V. Heller, 1998 
4958 Violine 41 V. Heller, 1998 
Fremdinstrument, Dom zu 
Freiberg 9 
Kleindiskantgeige 242 V. Heller, 2002/2003 
Fremdinstrument, 
Dom zu Freiberg 4 
Diskantgeige 169 V. Heller, 2002/2003 
Fremdinstrument, Dom zu 
Freiberg 29 
Tenorgeige 59 V. Heller, 2002/2003 
Fremdinstrument, Dom zu Bassgeige 350 V. Heller, 2002/2003 
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Endoskopien mit Videoskop 
Olympus IPLEX, 
Durchmesser 4 mm und 8 mm 





Fremdinstrument, Dom zu 
Freiberg 24 




3.5.4.2   Anwendungsbeispiele der Endoskopie 
Die Vorzüge der Videoskopie zeigten sich vor allem bei der Dokumentation von feinen 
Oberflächenstrukturen, Anrissen, Signaturen und Eintragungen, die sich mit keiner anderen 
Methode – auch nicht mit der virtuellen Endoskopie einer CT-Untersuchung – aufspüren und 
darstellen lassen. Gegenüber der virtuellen Endoskopie mittels Computertomografie bildet die 
fotografische Endoskopie die reale Farbigkeit der Oberflächen ab und ist so auch in der Lage, 
Schrift und Anzeichnungen wiederzugeben. Dabei sind weniger überblicksartige 
Gesamtaufnahmen des Instrumenteninneren anzustreben. Weitaus informativer sind 
Detailaufnahmen, bei denen eine Streiflichtbeleuchtung für deutlich gezeichnete Konturen 
von Spuren verschiedener Werkzeuge, von Anrissen oder Anzeichnungen sorgt, die mit dem 
Entwurf und dem Bau des Instruments verbunden sind (Abb. F24, Abb. F22). Einige 
Gerätemodelle der Firma Olympus sind seit 2004 mit Stereoobjektiven ausgestattet und so in 
der Lage, unmittelbar während der Untersuchung am 3D-Bild eine fotogrammetrische 
Messung durchzuführen. Aufgrund der Messtoleranz durch den sehr engen Objektivabstand 
eignet sich diese endoskopische Fotogrammetrie weniger für Messstrecken im 
Zentimeterbereich. Aber feinste Werkzeugspuren, wie etwa die markanten Streifenmuster, die 
ein beschädigtes Hohleisen als zeitlich begrenztes „Werkstattzeichen“ in zwei Freiberger 
Geigen hinterließ (Abb. F23), sind damit zu präzisieren. Darüber hinaus machen Endoskopien 
Eintragungen von Geigenbauern sichtbar, die mit Reparaturhinweisen die Geschichte des 





   
Abb. F22: Verschiedene Werkzeugspuren von Stecheisen und Ziehklinge (links Pochette 




    
Abb. F23: Verdeutlichung von Arbeitsspuren im scharfen Streiflicht: Hohleisen verschiedener 
Radien und Arbeitsrichtungen (links), Säge- und Hobelspuren (rechts); Bassgeige, Paul 
Klemm zugeschrieben, Randeck vor 1594 (Dom zu Freiberg 10). 
 
 





Abb. F25: Reparatureintrag mit Zeitzeugnis: „Diese Violine ist im Jahre / 1916 rep. von Ernst 
Schreyer sen. / Hamburg   Bukarest ist / gefallen    Kaiser Wilh. II / hat den Frieden 
angeboten / Noth leiden wir noch nicht“. Der Eintrag nimmt Bezug auf das Friedensangebot 
der Mittelmächte (Deutschland, Österreich-Ungarn) vom 12. 12 1916.
442
 Violine, Johann 
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 Zum historischen Hintergrund vgl. Wolfgang Steglich 1958. 
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3.5.5   UV-Licht-Fotografie 
Die UV-Licht-Fotografie dokumentiert die Fluoreszenzerscheinungen, die bei einer 
Fluoreszenzanalyse ausgewertet werden. Diese Methode nutzt die Eigenschaft einiger Stoffe, 
die Energie von kurzwelligem, ultraviolettem Licht, das für das menschliche Auge unsichtbar 
ist, zu absorbieren und in Lichtemissionen im sichtbaren Bereich umzuwandeln. Mit den 
abgestrahlten Fluoreszenzfarben lassen sich Aussagen über die jeweiligen Stoffe treffen. In 
diesem Sinn ist die Fluoreszenzanalyse eine materialkundliche Untersuchungsmethode. Für 
die Fluoreszenzanalyse werden in der Regel Leuchtmittel verwendet, die Strahlung im UV-A-
Bereich mit Wellenlängen zwischen 315 und 380 nm abgeben.  
  
An Streichinstrumenten werden mit dieser, auch der Kriminalistik dienenden Methode vor 
allem die Lacke untersucht, seltener auch das Holz. In größerem Umfang und systematisch 
erfolgten derartige Untersuchungen erstmals zwischen 1955 und 1975, als der Verband 
Schweizerischer Geigenbaumeister eine Expertenkammer einsetzte, um gemeinsam mit dem 
wissenschaftlichen Dienst der Stadtpolizei Zürich sowohl „mit Hilfe der Stilkritik“ als auch 
mit „den damaligen wissenschaftlichen Methoden die Instrumente auf ihre Echtheit“ zu 
prüfen.
443
 Die Ergebnisse wurden durch eine zwischen 1977 und 1982 erschienene 
achtbändige Publikationsreihe bekannt gemacht.
444
 Die klassische „intuitiv stilkritische“ 
Methode und die „objektiv naturwissenschaftliche“ – die damals im Wesentlichen aus der 
UV- Fluoreszenzanalyse bestand – zu einer „kombinierten“ Methode zusammenzuführen, war 
um 1960 auf dem Fachgebiet der Begutachtung und des Handels von historischen 
Streichinstrumenten ein bedeutender Schritt und zugleich vor dem Hintergrund des 
Schweizerischen Geigenprozesses aber auch ein äußerst umstrittener,
445
 zumal sich die UV-
Fluoreszenzanalyse für Geigen selbst noch in einem frühen Entwicklungsstadium befand.  
Heute ist die Betrachtung unter UV-Licht eine praktikable Methode, um sich einen Überblick 
über die Verteilung der Lackschichten auf einem Instrument zu verschaffen. Sie dient darüber 




Am Leipziger Museum ist die Untersuchung von Lacken auf Instrumenten seit den 1970er 
Jahren eine etablierte Methode. Die seither verwendete Untersuchungslampe des Herstellers 
VEB Quarzlampen Markkleeberg ist mit einer Quecksilber-Niederdruck-Dampflampe HQV 
125 von Narva ausgestattet, die ein UV-Licht mit Wellenlängen um 360 nm abstrahlt.
446
 Eine 
um 1996 angeschaffte UV-Handlampe mit Leuchtstoffröhre ist energieärmer und erzeugt 
einen größeren Blauanteil, weshalb sie sich für Fotodokumentationen weniger bewährt hat. 
 
 
                                                          
443
 Adolf Heinrich König 1977-1982, Vorwort zur 2. Auflage 1990. 
444
 Adolf Heinrich König 1977-1982. 
445
 Fridolin Hamma 1959. 
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3.5.5.1   Bestand an UV-Fotografien am Leipziger Museum 
Die Ergebnisse der UV-Untersuchungen wurden vorwiegend schriftlich festgehalten, indem 
die beobachteten Farberscheinungen der Lackschichten und ihr Vorkommen auf den 
einzelnen Bauteilen der Instrumente beschrieben und in Arbeitsskizzen festgehalten sind und 
die Aussagen zur Zusammengehörigkeit der Instrumententeile darauf Bezug nehmen.
447
 
Der relativ geringe Umfang des heutigen Bestands an Fotografien von Streichinstrumenten im 
UV-Licht ist auch darauf zurückzuführen, dass man sich der Schwierigkeit bewusst war, eine 
kalibrierte, farbgetreue und damit vergleichbare Wiedergabe der feinen Nuancen der 
Fluoreszenzfarben gewährleisten zu können, ohne die aber die Aussagefähigkeiten der Fotos 
stark eingeschränkt sind. Um dennoch Lackbilder von verschiedenen Instrumenten 
vergleichbar zu machen, wurde auf die Alternative von Gruppenbildern zurückgegriffen, die 
immerhin die gemeinsam abgebildeten Instrumente unter den gleichen Bedingungen von 
Aufnahme und Bildverarbeitung zeigen.  
UV-Licht-Fotografien 





755 2, Decke, Boden Film, 1996-1998, V. Heller 
756 2, Decke, Boden Film, 1996-1998, V. Heller 
918 45, Decke, Boden, 
Zargen, Hals 
Wirbelkasten 
digital, 2013, 2014, V. Heller 
3279 2, Decke, Boden Film, 1996-1998, V. Heller 
4000 2, Decke, Boden Film, 1996-1998, V. Heller 
4287 2, Decke, Boden digital, 2013, 2014, V. Heller 
4913 1 -2, Decke, Boden Film, 1996-1998, V. Heller 
Vergleichende UV-Licht-Aufnahmen 
(Instrumente im direkten Vergleich auf einem Bild) 
918, 812 7 digital, 2013, 2014, V. Heller 
918, 812, 4287 13 digital, 2013, 2014, V. Heller 
918, 4287 13 digital 
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Weitere digitale UV-Bilder wurden im Rahmen des Forschungs- und Publikationsprojekts zur 
Leipziger Geigenmacherwerkstatt Hoffmann von Vergleichsinstrumenten anderer 






3.5.5.2   Anwendungsbeispiele der UV-Fluoreszenz und ihrer fotografischen Dokumentation 
Die wesentlichen Zielstellungen der visuellen Fluoreszenzuntersuchung sind die Prüfung der 
Zusammengehörigkeit aller Instrumententeile sowie das Erkennen von Lackretuschen oder 
bei Reparaturen vorgenommenen Ergänzungen an beschädigten Stellen. Außerdem können 
die Fluoreszenzen den Schichtaufbau der Lackierung sichtbar machen und eventuell 




Zustand und Geschichte eines Instruments 
 
Werden Reparaturen vorgenommen oder gar ganze Bauteile wie Decken, Hälse und 
Wirbelkästen ausgetauscht, müssen diese mit einem optisch angeglichenen Lacküberzug 
versehen werden. Aufgrund der in den meisten Fällen nicht identischen Zusammensetzung 
der alten und neuen Lacke erscheinen diese in mehr oder weniger voneinander abweichenden 
Fluoreszenzfarben. Bei dieser vergleichenden Betrachtung der Lackschichten innerhalb eines 
Instruments kommt es weniger auf die absoluten Fluoreszenzfarben als vielmehr auf das 
Erkennen und Unterscheiden ihrer Nuancen an. 
Entscheidend, aber oftmals nur unter dem Mikroskop sicher zu beantworten, ist die Frage 
nach der Schichtung, also der Reihenfolge das Auftrags der verschiedenen Lackschichten. Im 
Beispiel der Gregorius Karpp (Königsberg um 1700, MfM 4913) zuzuschreibenden Violine 
(Abb. F26) sind am Boden drei Lackschichten in der Reihenfolge vom Holz aus mit 1) 
ockerfarbener, 2) brauner und 3) weißlicher Fluoreszenz zu erkennen, wobei zur Zeit noch 
Zweifel daran bestehen, ob die momentan als zu unterst liegend identifizierte Lackschicht (1) 
die ursprüngliche ist oder bereits von einer späteren Überarbeitung stammt. Erst die 
detaillierte Erfassung der Lackschichten am gesamten Instrument kann über die 
Zusammengehörigkeit seiner Bauteile und über die Geschichte seiner Reparaturen und 
Umbauten Aufschluss geben und so auch – als eine von mehreren Methoden – mit dazu 
beitragen, die Authentizität eines Instruments einzuschätzen.   
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 UV-Bilder von Vergleichsinstrumenten der Werkstatt Hoffmann: Laute MfM 506, Diskantgambe MfM 795, 
Bassgambe MfM 812, Bassgambe MfM 819, Gambe Bachhaus Eisenach, Geige Thomaskirche Leipzig TK1, 
Geige Thomaskirche Leipzig NK5, Geige Privatbesitz Frankfurt, Geige Privatbesitz Erfurt, Bratsche TK 
Thomaskirche Leipzig, Bratsche, Privatbesitz Wiesbaden, Violoncello Privatbesitz Frankfurt, Diskantgambe 




Abb. F26: Drei Lackschichten verschiedenfarbiger Fluoreszenz; Violine, zugeschrieben 





Zusammensetzung von Imprägnierungen, Firnissen und Lacken 
 
Die jeweiligen Inhaltsstoffe und ihre Mischung ausschließlich anhand ihrer fluoreszierenden 
Farbtöne mit dem Auge festzustellen, ist unmöglich. Die mitunter sehr feinen Farbnuancen 
sind kaum zu trennen, zumal die wahrnehmbaren Farbtöne durch Schichtdicken, durch 
Mischungsverhältnisse der Bestandteile und durch Überlagerungen von verschiedenen 
Lackschichten variieren. Es ist eine Aufgabe für spezialisierte Labors, die Wellenlängen der 
emittierten Fluoreszenzfarben mit Spektrometern zu erfassen. 
Dennoch können anhand der Fluoreszenzen grobe, orientierende Einschätzungen 
vorgenommen werden. Allgemein bekannt sind die gelblichen Farbtöne von Ölen und einigen 
Harzen, die gelblich bis weißlichen Fluoreszenzen von Knochen- und Hautleim und das 
auffällige Orange des modernen reinen Schellacks. Neueren Forschungen zufolge können 
orange Fluoreszenzen in öligen Firnissen allerdings auch auf Anteile von Aloe hindeuten 
(möglich etwa bei MfM 755, vgl. Abb. F27).
449
 Für eine auf die Inhaltsstoffe orientierte 
Auswertung von Fluoreszenzerscheinungen – und erst recht, wenn sie fotografisch 
dokumentiert werden sollen – sind als Voraussetzungen gleiche technische Bedingungen 
(Lampe, Wellenlänge, Fotoausrüstung mit Filtern) und Referenzproben von Lacken 
unabdingbar. Lacke mit bekannten Inhaltsstoffen und Herstellungsverfahren sollten sowohl 
einzeln und in wachsender Schichtstärke als auch in Kombinationen verschiedener Lacke auf 
Fichten- und Ahornholz aufgetragen als Vergleichsmaterial verfügbar sein und bei 
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 Adriana Rizzo Email, Nobuko Shibayama, Daniel P. Kirby 2011, S. 3093. 
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Fotografien gemeinsam mit dem zu untersuchenden Instrument auf demselben Foto 
abgebildet werden. Im Leipziger Museum wurde begonnen, derartige Proben zu sammeln. Es 
wäre effektiv, in Zusammenarbeit mit Geigenbauern ein Archiv der Lackproben anzulegen. 
Wenngleich derartige Lackreferenzen und die rein visuelle Beurteilung ihrer Fluoreszenzen 
eine chemische Analyse nicht ersetzt,
450
 könnte dennoch auf diese Weise die Anwendbarkeit 
der visuellen Fluoreszenzanalyse als eine vergleichende, orientierende und für den 
Museumsbetrieb weniger aufwändige Methode erweitert werden. 
 
  
Abb. F27: Fluoreszenz zweier Violini piccoli mit unterschiedlich zusammengesetzten Lacken; 
links MfM 755: einschichtiger Lackaufbau, Öllack mit Harzbestandteilen;
451
 rechts MfM 756: 
zweischichtiger Lackaufbau, ebenfalls Öllack, wobei die helle Färbung auf einen hohen 
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 Umfangreichste jüngere Publikation zur chemischen Lackuntersuchung: Jean-Philippe Echard, Loic Bertrand, 
Alex von Bohlen, Anne-Solenn Le Hô, Céline Paris, Ludovic Bellot-Gurlet, Balthazar Soulier, Agnès Lattuati-
Derieux, Sylvie Thao, Laurianne Robinet, Bertrand Lavédrine, and Stéphane Vaiedelich 2010; Die 
UV-Fluoreszenzuntersuchung war auch Bestandteil der Untersuchung einer Lackprobe vom Violino piccolo 
MfM 755, Friedrich Meyer, Hagen 1997, Restaurierungsunterlagen MfM 755. 
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Abb. F28: Direktvergleich auf ein und demselben Foto gewährleistet identische Bedingungen; 
Violoncello piccolo, Johann Christian Hoffmann, Leipzig 1732 (hinten, MfM 918), Violine, 




Außerdem können Fluoreszenzerscheinungen Anzeichen für Oberflächenbehandlungen sein, 
die mit dem bloßen Auge bei normalem Licht kaum oder nicht wahrnehmbar sind und so 
weitere chemische Untersuchungen anregen. Einen solchen Hinweis mit auffallend roter 
Fluoreszenz gab die UV-Licht-Untersuchung des Inneren der Freiberger 
Renaissanceinstrumente (Abb. F29). Eine daraufhin durchgeführte chemische Untersuchung 
ergab einen überdurchschnittlich hohen Anteil von Calcit, für das – in Übereinstimmung mit 




Abb. F29: Durch Calcium hervorgerufene rote Fluoreszenz einer bei Tageslicht farblosen 
Oberflächenversiegelung im Instrumenteninneren, festgestellt an Geigen und Cistern des 
Freiberger Doms; hier UV-Foto aus einer Cister, Georg Klemm zugeschrieben, Randeck vor 
1594. 
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 Chemische Untersuchung durch Helgard Staat, Alex von Bohlen, Luzia Seifert am Leibniz-Institut für 
Analytische Wissenschaften (ISAS) e.V. Dortmund 2003, 2006, Projektdokumente MfM „Freiberg“. 
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3.5.5.3   Bewertung des bestehenden UV-Foto-Bestands und Ausblick 
Die Beurteilung des Lackbildes im UV-Licht gehört zu den etablierten Methoden der Prüfung 
des Erhaltungszustands von Streichinstrumenten. Bei nicht zu gewährleistenden identischen 
Aufnahmebedingungen kann zum Vergleich des Lacks verschiedener Instrumente ein 
Gruppenfoto eine Alternative bieten. 
Zu den UV-Fotos sind begleitende Beschreibungen notwendig. Außerdem müssen Tageslicht-
Aufnahmen der gleichen Ansichten für Vergleiche zur Verfügung stehen. Beschreibungen, 
Tageslichtbilder und Fluoreszenzbilder könnten informativ in spezialisierten 
Kartierungsprogrammen zusammengeführt werden.  
Zur Materialanalyse des Lacks kann die UV-Analyse und ihre fotografische Dokumentation 
ohne die Kombination mit tiefergehenden chemischen und spektralen Untersuchungen 
wenngleich wichtige, so doch nur orientierende Angaben liefern. Für den Routinegebrauch 
am Museum könnten die erreichbaren Aussagen präzisiert werden, wenn die begonnene 
Sammlung von Referenzproben mit Lacken und Imprägnierungen bekannter Rezepturen 
weiter ausgebaut würde.  
Grundlage dafür wäre die verbesserte Vereinheitlichung der Lichtquellen und ihrer emittierten 
Wellenlängen sowie die Kalibrierung der Farbaufnahme, der Farbwiedergabe und 
Beschreibung zugunsten der Vergleichbarkeit. Anzuknüpfen wäre dabei an die jüngsten 
Methoden zur automatischen Bilderfassung und Farbauswertung, die auch für UV-Licht-






3.5.6   Zusammenfassende Bewertung der Bildquellen und Ausblick 
Der umfangreiche Bestand an Fotografien zu den Streichinstrumenten des Leipziger 
Museums enthält Bilder, die mit verschiedenen Techniken und unter verschiedenen 
Zielstellungen entstanden sind und sowohl in analogen Formaten wie Glasplatten, Filmen und 
Fotoabzügen als auch digital vorliegen. 
Entscheidend ist jedoch die Beurteilung des Informationsgehalts jedes einzelnen Fotos, 
wonach sich ebenfalls Bildtypen unterscheiden lassen, die sich für bestimmte Auswertungen 
(allgemein stilistische, fotogrammetrische, materialkundliche etc.) eignen. 
Die vorrangige und ursprüngliche Aufgabe der Geigenfotografie besteht darin, das Instrument 
so abzubilden, dass seine individuellen, in Worten mitunter schwer zu beschreibenden 
Merkmale erkennbar sind.   
 
Mit den sich schnell entwickelnden Methoden der modernen Bildverarbeitung wandeln sich 
auch die Auswertungsmöglichkeiten neu angefertigter wie auch historischer Fotografien. 
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Wenn bestimmte geometrische Aufnahmestandards (z. B. die Orthogonalität) eingehalten sind 
und eventuell die Aufnahmeumstände dokumentiert wurden oder wenn ausreichend viele 
Fotos mit überlappenden Ansichten vorhanden sind, können Fotos auch für metrische 
Auswertungen herangezogen werden. Interessant ist die fotogrammetrische Auswertung im 
Hinblick auf historische Abbildungen verschollener Instrumente. Ein besonderes Potenzial für 
künftige Anwendungen bietet sich mit der automatischen Bild- und Mustererkennung, die das 





4   Radiologie 
Zu den radiologischen Untersuchungsmethoden gehören Techniken der Röntgenfotografie 
und verschiedene Arten der rechnergestützten Röntgentomografie (Computertomografie). 
Radiologische Techniken beruhen auf der Durchleuchtung mit Röntgenstrahlen und auf dem 
Absorbtionsvermögen verschiedener Materialien und Materialstärken für diese Strahlung. 
Diese vorrangig bildgebenden Methoden können aber auch Grundlage für messtechnische 
Auswertungen sein.  
 
 
4.1   Röntgenbilder 
4.1.1   Beschreibung der Röntgenuntersuchung 
Das Röntgen ist die fotografische Bildgebung durch Röntgenstrahlen. Anders als bei der 
Lichtfotografie wird nicht die an der Objektoberfläche reflektierte Strahlung aufgenommen, 
sondern ein Abbild des materialabhängigen Absorbtionsvermögens und damit der 
Durchstrahlungsintensität erzeugt. Das Resultat ist ein Summationsbild aller Strukturen und 
Materialeigenschaften des durchstrahlten Objekts.   
Dementsprechend dient das Röntgen vorrangig der visuellen Untersuchung von Innenräumen, 
schwer zugänglichen Orten, Materialstrukturen und Materialverbindungen. 
Die wichtigsten Anwendungen, für die das Röntgen auch beständig weiterentwickelt wird, 
liegen im medizinischen sowie im technischen und industriellen Bereich. Als zerstörungsfreie 
Methode ist das Röntgen aber darüber hinaus für die Forschung, für museale Belange und in 
der Denkmalpflege von erheblicher Bedeutung. Beispielsweise werden bei der 
Gemäldeuntersuchung verborgene Farbschichten sichtbar gemacht und für die 
Baudenkmalpflege liefert das Röntgen Informationen zum Aufbau und zur Statik von Decken 





Über die Entwicklung und Nutzung der Röntgentechnik – meist fokussiert auf die 
Anwendung als Untersuchungsmethode in Medizin und Industrie – informieren zahlreiche 
Handbücher und allgemeine Literatur,
455
 sowie einige Beiträge in Fachzeitschriften explizit 
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Die Techniken des Röntgens sind einerseits nach der verwendeten Strahlungsart und 
andererseits nach dem Medium der Bildentstehung und Bildspeicherung zu unterscheiden, 
wobei es verschiedene Kombinationen der Strahlungsarten und Speichermedien gibt. Vor 
allem während der beiden vergangenen Jahrzehnte ist die anwendungsorientierte Optimierung 
des Röntgens stark vorangetrieben worden. So muss nun vom technischen Röntgen einerseits 
und vom medizinischen Röntgen andererseits gesprochen werden. Beide Techniken können 
sowohl mit analogen Bildträgern (Film) als auch mit der digitalen Aufzeichnung und 
Speicherung (DLR) kombiniert werden. Die Digitalisierung der Aufnahmetechnik, der 
Bildbearbeitung und Bildspeicherung erfolgte in ähnlicher Weise wie bei der Fotografie, so 
dass heute zwischen dem analogen Röntgen auf Film und dem digitalen Röntgen mit 




Einer der wichtigsten Aspekte bei der Weiterentwicklung von medizinischen 
Röntgensystemen ist es, die Strahlenbelastung für die Patienten zu reduzieren. Das kann im 
Wesentlichen durch verkürzte Expositionszeiten und das Herabsetzen der Strahlungsleistung 
erreicht werden. Allerdings belastet eine „harte“, mit hoher Beschleunigungsspannung (über 
100 keV) erzeugte Röntgenstrahlung den menschlichen Körper weniger durch auftretende 
Streustrahlung. 
 
Um mit möglichst geringen Strahlendosen röntgen zu können, werden Filme (so genannte 
Sicherheitsfilme) oder auch digitale Sensoren bzw. Speicherfolien mit Verstärkerfolien 
unterschiedlicher Verstärkungsklassen kombiniert. Sie wandeln die Energie der auftreffenden 





Seit etwa 2000 wurde der medizinische Bereich fast vollständig auf das digitale Röntgen mit 
Speicherfolien oder Flachbettdetektorsystemen umgestellt. Auch hier kommen 
lumineszierende Verstärkerfolien oder eine Szintillatorschicht zum Einsatz, die nach dem 




Sowohl die „harte“ Röntgenstrahlung als auch die lumineszierenden Verstärkersysteme und 
bei digitalen Anlagen auch die Pixeldichte der Detektoren und Scanner beeinträchtigen jedoch 
die Auflösung, die Schärfe und den Kontrast der erzeugten Röntgenbilder.
459
 Demgegenüber 
bieten digitale Detektoren aufgrund ihres linearen Dynamikbereichs einen weitaus größeren 




Eine innerhalb der Medizin besondere Röntgenanwendung ist die Mammographie. Die dafür 
genutzten Röntgenröhren arbeiten mit einer geringen Energie von nur 25 bis 35 keV und 
erzeugen somit eine „weiche“ Strahlung. Die entstehenden Aufnahmen sind bedeutend 
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kontrastreicher, als bei Verwendung der sonst in der Medizin üblichen harten Strahlung. Feine 




Das Röntgen von unbelebten Objekten ist nicht an gesundheitsrelevante Vorgaben zur 
Strahlendosis gebunden und in der Regel auch nicht auf kurze Belichtungszeiten angewiesen, 
da die Untersuchungsobjekte nicht beweglich sind und daher kaum die Gefahr von 
Unschärfen durch Verwackeln besteht. Die schärfsten Röntgenfotos mit feinster Auflösung 
und hohem Kontrastumfang sind nach wie vor mit einer möglichst „weichen“ Strahlung, 
erzeugt mit 20 bis 40 keV, und einer analogen Belichtung von Film oder Fotopapier ohne 
Verstärkerfolie zu erreichen. Dafür müssen je nach Art und Stärke des Materials 




4.1.1.1   Röntgenuntersuchung in der Instrumentenkunde und speziell am MfM 
Am Leipziger Museum wird das Röntgen seit 1974 angewendet. Anregungen dazu kamen aus 
dem fachlichen Austausch mit Kollegen des Germanischen Nationalmuseums in Nürnberg. 
Die aus den Röntgenaufnahmen gewonnenen Informationen flossen unter anderem direkt in 
die 1974 am Leipziger Museum begonnene zeichnerische Dokumentation von 
Musikinstrumenten ein. In der Tätigkeitsbeschreibung zur im November 1974 neu 
eingerichteten Stelle für eine technische Zeichnerin wird die Übertragung von radiologisch 
gewonnenen Einsichten ausdrücklich erwähnt.
461
 Ab 1976 wurde die Röntgentechnik als 
Methode zur Untersuchung von Musikinstrumenten auch in den am Museum stattfindenden 
Lehrveranstaltungen zur Ausbildung von Musikinstrumentenrestauratoren vermittelt.
462
  
Da im Gebäudekomplex des Grassimuseum keine eigene Röntgenanlage zur Verfügung steht, 
müssen für Röntgenuntersuchungen Kooperationspartner gefunden werden. In den 1970er 
Jahren wurden Beziehungen zum Elisabeth-Krankenhaus und zum Universitätsklinikum 
genutzt. Bereits 1976 plante das Museum, eine eigene Röntgenanlage einzurichten, „die so 
ausgerichtet ist, dass mit einer Aufnahme ‚vom laufenden Meter‘ ein ganzes Cembalo zum 
Beispiel aufgenommen werden kann“.463 Dieses Vorhaben ließ sich – sicher auch in 
Anbetracht der seit dem Kriegsschaden des Museumsgebäudes noch immer schwierigen 
Raumsituation – nicht verwirklichen.  
Röntgenuntersuchungen ergänzten auch die Arbeit an den sechs ab 1978 im Jahresabstand 
erschienenen Katalogen des Museums, in denen ausgewählte Röntgenbilder publiziert 
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 Dass aus der Zeit zwischen 1970 und 1990 jedoch weder Röntgenbilder von 
Geigen oder (anderen Baugrößen dieser Familie) noch von Violen da gamba existieren, ist 
wohl darin begründet, dass das Röntgen eine gezielte Zuarbeit für diese Kataloge war, unter 
denen sich aber keiner über Streichinstrumente befand. Für die Katalogarbeit wurden 
Blasinstrumente wie Oboen, Fagotte, Zinken, Blockflöten, Querflöten, Serpent, Alphorn, 
Rankett und Trompetenmundstücke sowie besaitete Tasteninstrumente wie etwa der 
Spinettone von Cristofori oder verschiedene Hammerklaviere und Clavichorde geröntgt. Über 
die gedruckt vorliegenden Kataloge hinaus liegen auch Röntgenbilder von gezupften 
Saiteninstrumenten wie Cistern und Lauten vor.
465
 
1979 ließ der damalige Mitarbeiter des Leipziger Museums Herbert Heyde die Freiberger 
Saiteninstrumente – darunter die Diskant- und Kleindiskantgeige – während einer ersten 
wissenschaftlichen Studie über dieses Instrumentarium an einem Freiberger Krankenhaus 
röntgen.  
 
Sehr bald nach der politischen Wende von 1989 konnten nun auch die Kontakte zum 
Germanischen Nationalmuseum Nürnberg für eine direkte Kooperation genutzt werden. Das 
Nürnberger Museum verfügt über eine eigene technische Röntgenanlage, die unter anderem 
die Möglichkeit bietet, sehr große Formate (wie etwa Cembali und Flügel) ohne Aufteilung 
auf mehrere Bilder zu röntgen. 
Außerdem wurde die universitätsinterne Zusammenarbeit mit der Abteilung für Diagnostische 
Radiologie (Prof. Dr. med. Frank Schmidt) an der Universitätsklinik Leipzig durch einen 
inzwischen mehrfach verlängerten Kooperationsvertrag geregelt. 
  
Im Rahmen des Forschungsprojekts zu den Renaissanceinstrumenten des Freiberger Doms 
wurde der Einsatz eines technischen Röntgengeräts nötig, das zum einen in der Lage sein 
musste, ungeachtet des strahlungsabsorbierenden Bronzeüberzugs auf den Instrumenten 
scharfe, detailreiche Bilder zu liefern, und zugleich transportabel sein sollte, weil das Risiko 
eines Transports der Instrumente nicht eingegangen werden konnte. Prof. Friedemann 
Hellwig vom Institut für Restaurierungs- und Konservierungswissenschaft der Technischen 
Hochschule Köln ermöglichte dafür 2002 die Anreise nach Leipzig mit einem mobilen 
Röntgengerät. 
 
Das zeigt, dass – unserer Kenntnis zufolge – mindestens an den Museen in Nürnberg und 
Leipzig die Röntgenuntersuchung seit den 1970er Jahren regelmäßig, früher und intensiver 
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4.1.1.2   Vergleich unterschiedlicher Röntgentechniken bei der Anwendung für 
instrumentenkundliche Untersuchungen 
Durch die langjährige Zusammenarbeit des Leipziger Museums mit medizinischen 
Einrichtungen einerseits und dem Germanischen Nationalmuseum Nürnberg andererseits 
konnten sowohl mit medizinischen und technischen Röntgensystemen Erfahrungen 
gesammelt, als auch die speziellen Entwicklungen im Bereich des medizinischen Röntgens 
verfolgt werden.  
Waren die Unterschiede zwischen dem technischen und dem medizinischen Röntgen bis in 
die 1980er Jahre noch weniger ausgeprägt, wurden sie doch nach 2000 so gravierend, dass die 
Nutzung des medizinischen Röntgens für instrumentenkundliche Untersuchungen 
Einschränkungen erfuhr. Für medizinische Anwendungen wurde die Priorität zunehmend auf 
die Senkung der Strahlenbelastung, die Schnelligkeit und den Komfort der Bildbearbeitung 
sowie auf den Transfer und die Archivierung der Röntgenbilder gelegt. Das war mit dem 
Aufschwung der digitalen Technik, die die Entwicklung der digitalen Lumineszensradiografie 
(DLR) ermöglichte, zu erreichen. Dafür nahm man Verluste in der Bildauflösung in Kauf. Es 
ist anzunehmen – und neuere Arbeiten über die Röntgenuntersuchung deuten das bereits an –, 
dass künftig die Verbesserung der Abbildungsqualität vorangetrieben wird. Vorerst bleiben 
neben den Vorteilen, die das digitale Röntgen (die DLR) bietet, einige Nachteile dieser 
Technik bei der detaillierten Untersuchung von Geigen bestehen.   
 
Im Folgenden sollen zur Verdeutlichung Röntgenbilder gegenüberstellt werden, die gleiche 
oder ähnliche Motive zeigen, und mit den beiden beschriebenen Röntgentechniken, dem 
technischen Röntgen und der digitalen Lumineszensradiografie, aufgenommen wurden.  
 
Das erste Bildpaar zeigt Korpusausschnitte zweier Violinen, deren Deckenhölzer sich durch 
Partien besonders enger Jahrringe auszeichnen. Während die mit weicher Strahlung auf Film 
belichtete, analoge Aufnahme (Abb. R1) auch Jahrringe mit Breiten von nur 0,1 mm bis 0,2 
mm noch scharf und kontrastreich abzubilden vermag, lassen sich so feine Strukturen im Bild 
der DLR (Abb. R2) nicht mehr erkennen.  
 
Abb. R1: Analoge Röntgenaufnahme mit kontrastreicher Abbildung und feiner Auflösung, 
Aufnahme Friedemann Hellwig, Fachhochschule Köln 2002; Belichtung: 20 keV, 18 min; 





Abb. R2: Digitale Lumineszensradiografie mit verschwimmender Abbildung der Jahrringe, 
Aufnahme Klinik für diagnostische Radiologie der Universität Leipzig 1999; Violine, 
Süddeutschland um 1700 (MfM 4917) 
 
 
Das zweite Bildpaar stellt Ergebnisse beider Techniken (des digitalen und des analogen 
Röntgens) unter erschwerten Bedingungen dar. Auf die Tenorgeige wurde eine dicke, 
deckende Schicht aus  
Goldbronze aufgebracht, deren Messingpartikel durch ihre sehr hohe Strahlungsabsorbtion die 
Aufnahme erschwerten.   
Die analoge Aufnahme (Abb. R3) ist deutlich schärfer und feiner aufgelöst. So sind 
Fraßgänge von Anobien erkennbar und durch das f-Loch hindurch sind auch die Jahrringe des 
Bodens erkennbar, obwohl dessen relativ homogenes Buchenholz wenig Bildkontraste 
erzeugt. Alle Jahrringe erscheinen deutlich gezeichnet. 
 
   
Abb. R3: Analoge Röntgenaufnahme, Friedemann Hellwig, Fachhochschule Köln, 2002, 




In der DLR-Aufnahme (Abb. R4) sind weder die Fraßgänge noch die Jahrringe des Bodens 
erkennbar und die Jahrringe des Deckenholzes verschwimmen teilweise zu einer Fläche.  
 
 
Abb. R4: DLR-Aufnahme, Frank Schmidt, Klinik für diagnostische Radiologie der 
Universität Leipzig, 2002, Tenorgeige, Paul Klemm, Randeck vor 1594 (Dom zu Freiberg) 
 
Von den Darstellungsunterschieden sind in gleicher Weise andere interessierende Strukturen 
betroffen, wie etwa Konstruktionsfugen, Leimfugen von Decken- und Bodenteilen und 
Verbindungen von Reifchen und Eckklötzern. 
 
Neben der für das medizinische Röntgen angewandten harten Strahlung, die weniger 
kontrastreiche Abbildungen erzeugt, sind die schlechteren Darstellungsergebnisse der 
medizinischen DLR im Auflösungsvermögen der Speicherfolien und der digitalen Detektoren 




- Speicherfolien: Pixelgröße 200µm 
- digitale Detektoren: Pixelgrößen je nach Hersteller zwischen 140µm und 200µm. 
Daraus ergibt sich eine Ortsauflösung von 2,5 bis 3,5 Linienpaaren je mm. Das bedeutet, dass 
bei Anwendung der medizinischen DLR eine Pixelgröße um 0,25 mm zu erreichen ist.
468
 
Eine weitere Bildunschärfe entsteht bei der Verwendung von lumineszierenden 
Verstärkerfolien durch die Lichtstreuung. 
 
Dennoch bietet die digitale Lumineszensradiografie einige bedeutende Vorteile gegenüber der 
analogen Filmbelichtung. Aufgrund des sehr großen Dynamikbereichs der digitalen 
Detektoren ist auch am Röntgenbild im üblichen Dicom-Format eine umfängliche digitale 
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Nachbearbeitung möglich, durch die die Bildauswertung beinahe unabhängig von der 
primären Aufnahmebelichtung wird. Das ist besonders bei Materialbereichen mit sehr großen 
Unterschieden der Strahlenabsorbtion von Vorteil, wie sie etwa zwischen den dünnen 
Decken- und Bodenpartien und den Klötzern (Ecken, Unterklotz, Oberklotz und Halsansatz) 
bestehen. Bilder mit derart großem Kontrastumfang sind – auch im analogen Röntgen – nicht 
in allen Bereichen gleichzeitig befriedigend zu belichten. Die digitale Nachbearbeitung lässt 
auch in überbelichteten oder unterbelichteten Bildbereichen nachträglich die interessierenden 
Strukturen erkennbar werden. Somit ist es auch eine zeitsparende Methode. 
Außerdem bieten digitale Röntgenbilder die Möglichkeit zur Vermessung, da das digitale Bild 
über die Pixelung skaliert ist und im Dicom-Viewer mit verschiedenen Messwerkzeugen 
(Strecken, Winkel, Durchmesser, Flächen) unmittelbar ausgemessen werden kann. Allerdings 
entsprechen diese Maße zunächst noch nicht den absoluten Objektmaßen, sondern unterliegen 
einer Vergrößerung nach dem Strahlensatz. Und es ist weiterhin zu beachten, dass alle jene 
Konturen geometrisch verzerrt erscheinen, die während der Aufnahme nicht parallel zum 
Detektor positioniert waren.  
 
Ein höher auflösendes medizinisches Verfahren ist die mit weicher Strahlung arbeitende 
Mammographie (s. o.). Sie wurde im Rahmen des Forschungsprojektes zu den Freiberger 
Renaissanceinstrumenten an den schmalen und ebenfalls mit Goldbronze überzogenen 
Stangen der Streichbögen angewendet.
469
 Trotz starker Strahlenabsorbtion und Verfälschung 
der Graustufen durch den Goldbronzeüberzug sind im dichten, der Rosacaea zugehörigen, 
kirschbaumähnlichem Holz
470
 an der schmalen Bogenstange dennoch markstrahlenähnliche 
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4.1.2   Bestand an Röntgenbildern und Röntgendokumentationen am Leipziger 
Museum 
Entsprechend der technischen Entwicklung liegen Röntgenaufnahmen in unterschiedlichen 
Formaten und Dokumentationsformen vor: Analoge Röntgenfilme, digitale Röntgenbilder im 
Dicom-Format oder als Ausbelichtung auf Film (Digiscan), Abfotografien, Nachzeichnungen 




4.1.2.1   Analoge Röntgenbilder auf Filmen 
Die jetzt im Bestand befindlichen Röntgenfilme entstanden mit technischen Röntgengeräten 
(20 keV, ca. 15-20 min Belichtungszeit) 
 
Analoge Röntgenbilder 
Film, Format 35x43 cm 
Inv.-Nr. / Instrument Anzahl Aufnahmen Ansicht Datum, Urheber 
4064 / Geige 1 Korpus VA 2002, FH Köln, F. 
Hellwig 
5478 / Viola da gamba 3 VA u, M, o 2007, GNM Nürnberg, 
K. Martius 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Diskantgeige 9 








1 VA 2002, FH Köln, F. 
Hellwig 
Fremdinstr. Freiberg 
Kl. Bassgeige 10 





4.1.2.2   Digitale Röntgenbilder 
Die im Bestand befindlichen digitalen Röntgenaufnahmen entstanden mit der digitalen 




Inv.-Nr. / Instrument Anzahl Aufnahmen Ansicht Datum, Urheber 
918 3 Korpus VAo, VAu, SAo 2011.03.18.; Uniklinik u. V. 
Heller 
3279 2 Korpus VA, SA 2011.03.18.; Uniklinik u. V. 
Heller 






belichtet auf Film, Format 35x43 cm 
Inv.-Nr. / Instrument Anzahl Aufnahmen Ansicht Datum, Urheber 
747 2 VA, SA 2002.05.28.; Uniklinik u. V. 
Heller 
748 1 Korpus VA 2002.05.28.; Uniklinik u. V. 
Heller 
751 1 Korpus VA 2002.05.28.; Uniklinik u. V. 
Heller 
756 1 Korpus SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 
857 2 Korpus VA, SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 
885 2 Korpus VA, SA 2002.05.28; Uniklinik u. V. 
Heller 
918 2 Korpus VA, SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 
3279 2 Korpus VA, SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 
3911 2 Korpus VA, SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 
3936 2 Korpus VA, SA 2000.11.09.; Uniklinik u. V. 
Heller 
4086 1 Korpus VA 2002.05.28; Uniklinik u. V. 
Heller 
4287 2 Korpus VA, SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 
4917 2 Korpus VA, SA 1999.10.12.; Uniklinik u. V. 
Heller 






4.1.2.3.   Röntgendokumentationen in Abfotografien, Zeichnungen und in Schriftform 
Diese im Folgenden zusammengestellten Dokumente beziehen sich auf analoge 
Röntgenuntersuchungen der Jahre 1995 bis 1997. Die Filme selbst sind Umzugsverlust, 
jedoch existieren von ihnen zuvor angefertigte Arbeitsmaterialien: 
- Fotos: Einige Filme sind am Lichtkasten abfotografiert worden. 
- Pausen: Bereiche von Halsverbindungen und Ecken wurden von allen Filmen zeichnerisch 
auf Pergamentfolie durchgepaust.  
- Notizen: Beobachtungen zu allen Filmen wurden notiert, Größenverhältnisse gemessen und 
Angaben zu den Bildebenen gemacht (Überlagerungen, Hinweise auf perspektivisch bedingte 
Maßunterschiede zw. Boden- u. Deckenebene). 
Die Pausen wie auch die beschreibenden Notizen konzentrieren sich auf konstruktive Details 
wie die Lage des Bassbalkens, die Verbindung von Hals und Korpus einschließlich 
eventueller Dübel oder Zulagen zur Korrektur von Halsmensur und Halswinkel, die 
310 
 
Verbindungen der Reifchen und der Eckklötzer sowie die Weite und Lage der Jahrringe der 
Bauteile. Damit werden jedoch Interpretationen, also Deutungen der Röntgenaufnahmen 
wiedergegeben, die aufgrund des Bestandsverlustes nicht überprüfbar sind.  
 
 
Abb. R5: Pause eines Röntgenbildes, Halsansatz mit Nagelloch im Oberklotz, Violine, 




Abfotografien analoger Röntgenbilder 
Kleinbildfilm, Papierfoto, Format 10x15 cm 
Inv.-Nr. / Instrument Anzahl Aufnahmen Ansicht Datum, Urheber 
755 2 Korpus VA Ecken, VA 
Ecke bsu 
1996/97; V. Heller 
756 2 Korpus VA, Halsansatz 1996/97; V. Heller 
885 2 Korpus VA, VA Ecke bsu 1996/97; V. Heller 
3278 1 VA Halsansatz 1996/97; V. Heller 
3279 3 Korpus VA, VA Ecken, 
VA Halsansatz 
1996/97; V. Heller 
4050 2 Korpus VA, VA Ecken 1996/97; V. Heller 
4913 1 Korpus VA, Ecken 1996/97; V. Heller 






Nachzeichnungen analoger Röntgenbilder 
auf Zeichenfolie 
Inv.-Nr. / Instrument Anzahl Aufnahmen Ansicht Datum, Urheber 
756 5 VA Ecke bsu, bso, VA 
Unterklotz, 2x VA 
Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
857 3 VA Ecke bs0, VA 
Unterklotz, VA Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
859 6 VA Ecke dso, 2x VA 
Unterklotz, 3x VA 
Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
885 5 VA Ecke bsu, bso, 2x VA 
Unterklotz, VA Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
918 1 SA Halsklotz 1997/98; V. Heller 
3278 4 VA Ecken bso, bsu, VA 
Unterklotz, VA Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
3279 3 VA Unterklotz, VA 
Oberklotz, Ecke dso 
1997/98; V. Heller 
3347 4 VA Unterklotz, VA 
Oberklotz, 
1997/98; V. Heller 
3986 3 VA Ecke dsu, VA 
Unterklotz, VA Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
4050 3 VA Ecke dsu, VA 
Unterklotz, VA Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
4094 4 VA Ecke bso, VA Ecke 
dsu, VA Unterklotz, VA 
Oberklotz; 
1997/98; V. Heller 
4204 5 VA Ecken dsu, dso, bso, 
VA Unterklotz, VA 
Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
4207 3 VA Ecke dsu, VA 
Unterklotz, VA Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
4287 4 VA Ecke dso, VA 
Unterklotz, 2x VA 
Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
4613 2 VA Unterklotz, VA 
Oberklotz 
1997/98; V. Heller 
4699 2 VA Unterklotz, VA 
Oberklotz; 
1997/98; V. Heller 
4913 3 VA Ecke bsu, VA 
Unterklotz, VA 
Oberklotz; 
1997/98; V. Heller 
4917 5 VA Ecke dsu, bso, VA 
Unterklotz, 2x VA 
Oberklotz 










Datum, Urheber: 1997/98, V. Heller 
 















4.1.3   Möglichkeiten der Röntgenuntersuchung an Beispielen 
Mit dem Röntgen ist eine Abbildung von Innenräumen, Materialstrukturen und 
Materialverbindungen möglich, ohne die Streichinstrumente zu öffnen und damit das Risiko 
von Beschädigungen einzugehen. Ziele der Röntgenuntersuchung von Streichinstrumenten 
sind: 
- das Veranschaulichen der Arbeitsweise von Geigenbauern und der von ihnen angewendeten 
konstruktiven Eigenheiten (Lage des Bassbalkens, die Verbindung von Hals und Korpus, die 
Verbindungen der Reifchen und der Eckklötzer), 
- das Erkennen von Reparaturen, von veränderten Zuständen und darauf aufbauend Hinweise 
zur Rekonstruktion von ursprünglichen Zuständen (Leimungen von Rissen, Futter, Dübel oder 
Zulagen zur Korrektur von Halsmensur und Halswinkel), 
- das Identifizieren von Holzarten und ihren speziellen Materialeigenschaften (Lage und 
Weite von Jahrringen, Holzfehler). 
 
 
4.1.3.1   Grundsätzliches zur Interpretation von Röntgenbildern 
Das Röntgenbild ist ein Summationsbild, in dem sich Bildebenen überlagern. Aufgrund der 
Aufnahmegeometrie gilt der Strahlensatz, der einerseits zu Verzerrungen und 
Größenunterschieden zwischen Objekt und Abbild führt, aber andererseits zur Trennung der 
Bildebenen und damit zu einem besseren Verständnis des Summationsbildes beitragen kann. 
So werden die Bildebenen entsprechend dem Strahlensatz unterschiedlich stark vergrößert, 
weil sie sich in verschiedenen Abständen zur Film bzw. Detektorebene befinden. In einer 
Röntgenaufnahme, bei der eine Geige frontal von der Decke zum Boden, also von vorn nach 
hinten (in der medizinischen Fachsprache „anterior posterior“, a.p.) durchstrahlt wird und sich 
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die Decke somit näher an der Strahlenquelle befindet (und zwar der Zargenhöhe entsprechend 
um ca. 30 mm), erscheint die Decke größer als der Boden. 
 
 
Orthogonale und schräge Projektion 
Die Vergrößerung wie auch die perspektivische Verzerrung des Röntgenbildes kann man sich 
gezielt zu Nutze machen, um die Bildebenen von Decke, Boden und den dazwischen 
befindlichen Zargen im Summationsbild voneinander zu trennen. Dabei verstärkt ein 
bewusstes Variieren der angewandten Röntgenperspektive, also eine nicht zentriert 
positionierte Röntgenröhre, diesen Effekt und es sollte deshalb nicht zwingend an der 
orthogonalen Ausrichtung – wie sie bei der Geigenfotografie als Standard gilt – festgehalten 
werden. In Abhängigkeit der Fragestellungen, welche Informationen zu welchen Baudetails 
einer Geige aus einem Röntgenbild gewonnen werden sollen, ist die Perspektive der 
Aufnahme durch die Positionierung der Geige zwischen Röntgenröhre und Abbildungsebene 
(Film oder Detektor) konkret festzulegen. 
 
Die Verwendung der orthogonalen Perspektive bzw. von verschiedenen nicht orthogonalen 
Projektionen richtet sich somit nach der Zielstellung. 
Eine orthogonale Aufnahme, bei der die Röntgenröhre außerdem in einem maximalen 
Abstand und mittig zum Geigenkorpus positioniert wird, ist entweder für eine 
Positionsbestimmung der inneren Bauteile notwendig – wobei das bei Streichinstrumenten 
beinahe ausschließlich die Information zur Lage des Bassbalkens betrifft –, oder wenn der 
Verlauf der Jahrringe zu beurteilen ist. Bezüglich des Jahrringverlaufs bieten die 
Dendrochronologie und die Feststellung, ob es sich um einen stehengelassenen oder einen 
eingeleimten Bassbalken handelt, prädestinierte Anwendungen für eine orthogonale 
Röntgenprojektion. 
 
Nicht sinnvoll ist die orthogonale Aufnahmeperspektive in der Regel für Bereiche des 
Geigenkorpus, in denen, wie an den Eckklötzen sowie an Ober- und Unterklotz, Konturen 
vielschichtig zusammentreffen. So überlagern sich etwa an den Korpusecken die Linien der 
Einlagen von Decke und Boden nicht nur miteinander sondern gleichzeitig mit den 
Leimflächen zwischen Reifchen und Zarge, den Leimflächen der Zargen mit dem Boden und 
mit der Decke sowie außerdem die Holzstrukturen der Bodenreifchen mit denen der 
Deckenreifchen. Sofern in einer solchen Abbildung überhaupt noch einzelne Konturen 
erkennbar sind, lassen sie sich jedoch nicht mehr zuordnen.  
Derartig orthogonal projizierte Röntgenbilder lassen einen Geigenkörper auf den ersten Blick 
zwar scharf abgebildet erscheinen (Abb. R6), doch entbehren sie in der Regel aller 





Abb. R6: Orthogonale Röntgenaufnahme mit senkrecht überlagerten Bildebenen; Violine, 
Antoni Burzensky Solne Uscie (heute Ujszie-Solne) 1780 (MfM 3936) 
 
Aufschlussreicher sind in solchen Fällen Röntgenbilder aus nicht zentriert orthogonaler 
Ansicht, weil die Projektionsebenen räumlich aufgefächert werden und damit optisch 
voneinander getrennt wahrgenommen werden können (Abb. R7). 
 
Abb. R7: Nicht orthogonale Röntgenaufnahme mit Auffächerung der Bildebenen; die 
Stoßkante des Bodenreifchens der C-Zarge mit dem F-Klotz ist deutlich zu sehen, Boden und 
Deckenreifchen bilden sich deutlich getrennt ab; Violine mit wellenförmigem Korpusumriss, 




Durch die Auffächerung der Bildebenen wird im gezeigten Beispiel der Zusammenschluss 
von Reifchen und Eckklötzern als ein wichtiges handwerkliches Kriterium zum Erkennen der 





Seitliche (im medizinischen Sprachgebrauch „laterale“) Aufnahmen ergänzen frontale 
Abbildungen, indem sie durch die geänderte Perspektive erkennbar machen, was aus frontaler 
Sicht verborgen bleibt. Gegebenenfalls sind auch hier nicht orthogonale Aufnahmesituationen 
angeraten. Im folgenden Bildpaar sind beispielhaft die frontale und seitliche 
Röntgenaufnahme vom genagelten Halsansatz einer Violine von Christoph Friedrich Hunger, 
Leipzig 1782 (MfM 4287), gegenübergestellt. Die laterale Ansicht zeigt das Profil der 
Reifchen in der Nähe des Oberklotzes, ein Deckenfutter und die Versenkung des Nagelkopfes 
in den Oberklotz – all das ist im frontalen Röntgenbild nicht sichtbar. 
 
 
Abb. R8: Nicht orthogonale Frontalaufnahme (links) und orthogonale laterale Aufnahme 
(rechts); Profil der Reifchen direkt am Halsklotz; Violine, Christoph Friedrich Hunger, 




Der Einfluss von Leimflächen 
Der traditionell im Geigenbau verwendete Knochenleim absorbiert die Röntgenstrahlung 
bereits in dünnsten, schleierartigen Schichten und wirkt dadurch in Fugen und Leimflächen 
wie ein Kontrastmittel. Dadurch werden Bauteilgrenzen, Flächengrenzen und Konturen 
zwischen zusammengefügten Bauteilen im Röntgenbild verdeutlicht, auch wenn die Hölzer 
der aufeinandertreffenden Bauteile selbst kaum bildgebende Kontraste erzeugen. Sogar 





Abb. R9 Leimung am Geigenzettel absorbiert die Röntgenstrahlung zusätzlich; Violine, 
Vogtland um 1850 (MfM 4924) 
 
 
Damit erfüllen Leimflächen im Röntgenbild einerseits wichtige strukturverdeutlichende 
Funktionen.  
In Abb. R10 sind trotz der Überlagerungen durch eine senkrechte Projektion aufgrund von 
ausreichend vorhandenem Leim die in die Eckklötze geführten Reifchen zu erkennen, weil 
der Knochenleim die Röntgenstrahlung deutlich stärker absorbiert als das Holz. Begünstigend 
kommt hinzu, dass hier die Eckklötze aus einem sehr homogenen Holz bestehen, das selbst 
nur geringe Kontraste zwischen Sommer- und Winterholzanteilen erzeugt, und sich die 
eingeführten Leimflächen der Reifchen als Störung gut abheben.  
 
 
Abb. R10: In die Ecken geführtes Reifchen mit Leim als Kontrastmittel abgebildet; Violine, 
Süddeutschland um 1710 (MfM 4917) 
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Aber andererseits können sich Leimschichten auch so stark markieren, dass sie die eigentlich 
interessierenden Materialstrukturen von sehr dünnen Bauteilen, wie etwa Reifchen, 
überlagern und damit zu Verunklarungen führen können. Das zeigt die Abb. R11, in der sich 
die Leimflächen der Zargen derart kontrastreich abbilden und sich außerdem durch die 
gewählte Aufnahmeperspektive mit dem Eckklotz überlagern, so dass der falsche optische 
Eindruck entsteht, als seien die Reifchen in den Eckklotz eingelassen.  
 
 
Abb. R11: Zargenleimflächen als „Falsches Reifchen“; Violoncello piccolo, Johann Christian 





4.1.3.2   Messen an Röntgenbildern 
Röntgenbilder sind für eine exakte Vermessung relativ ungeeignet. Sollen mit Ihrer Hilfe 
dennoch innere Bauteile von Streichinstrumenten vermessen werden, müssen einige 
Voraussetzungen erfüllt und Grundlagen beachtet werden. Da bei der Bildentstehung der 
Strahlensatz gilt, muss dieser auch bei der Auswertung herangezogen werden. Die 
Voraussetzung dafür ist, dass die verwendete Aufnahmegeometrie (Abstand der Röntgenröhre 
zum Film bzw. Detektor, Abstände der Objektebenen zur Röntgenröhre bzw. zum Film, Lage 
der Objektebenen im Strahlenbündel und damit zur Filmebene) eindeutig und mit Maßen 
dokumentiert wurde. Im Idealfall sollte ein Geigenkorpus parallel zur Filmebene ausgerichtet 
werden. Doch schon allein aufgrund der in der Regel zwischen Ober- und Unterklotz um 
einige Millimeter variierenden Zargenhöhe verlaufen bereits am Instrument Decken- und 
Bodenebene zueinander nicht parallel. Und in der Praxis ist eine exakte parallele Ausrichtung 
schon aus zeitlichen Gründen – zumal, wenn bei Nutzung medizinischer Röntgengeräte 
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innerhalb des Klinikbetriebes nur ein begrenztes Zeitenkontingent zur Verfügung steht – nicht 
umsetzbar. Verzerrungen in der Bildprojektion sind deshalb kaum zu vermeiden. Sollten sie 
in einer nachträglichen Bildbearbeitung herausgerechnet werden, so müssten auch hierfür die 
geometrischen Aufnahmebedingungen bekannt sein und für jede Bildebene (z. B. Decken- 
und Bodenebene) eine einzelne Berechnung durchgeführt werden. Es ist zu beachten, dass 
auch die Messwerkzeuge der Dicom-Viewer, die zur Bearbeitung von Röntgenbildern aus der 
digitalen Lumineszenzradiografie dienen, lediglich an Pixeln orientierte Bildmaße, nicht aber 
Objektmaße angeben.  
Die zu erfüllenden Bedingungen und der Bearbeitungsaufwand, lassen das Vermessen von 
Röntgenbildern für die instrumentenkundliche Auswertung nicht sinnvoll erscheinen, wenn 
aus Röntgenbildern exakte Maßangaben gewonnen werden sollen. Dennoch kann es nützlich 








4.1.3.3   Konstruktion und Technologie 
Durch das Röntgen lassen sich verborgene Konstruktionen darstellen, von denen einige 
typische, an Geigen auftretende mit den nachfolgenden Abbildungen beispielhaft gezeigt 
werden. 
Eine wichtige Fragestellung ist die nach der Halskonstruktion (durchgesetzter, genagelter 
oder eingesetzter Hals).  
 
                                                          
471
 Ein kurzer Artikel in den CIMCIM-Publikations rückt 1994 das Röntgen ins Interesse der 
Instrumentenkunde: Mia Awouters 1994: Im Artikel wird beispielhaft das Vermessen der Bebalkung von Lauten 
aus dem Brüsseler Musikinstrumentenmuseum (Inv.-Nr. 1559, 1569, 3188) vorgestellt. Um Verzerrungen zu 
minimieren, wurde ein Röhrenabstand von 3 Metern gewählt und die Decken direkt auf den Film gelegt. Die 
Maße im Bild wurden mit denen an einer offenen Laute verglichen: „Measurements taken from a radiograph of a 
theorbo by Pietro Railich (inv. n° 1569) and from the belly itself almost identical.“ 
Ganz identisch können die Maße dennoch nicht gewesen sein: aufgrund der Steghöhe betrug der Abstand zum 
Film ca. 10mm, woraus sich auf die Deckenlänge von ca. 500 mm eine Toleranz von 1,7 mm ergibt. Das mag 
gering sein, sagt aber etwas über die Genügsamkeit gegenüber Messtoleranzen aus. Bei Geigen, bei denen die 
Deckenebene durch Zargenhöhe und Bodenwölbung mindestens 44 mm über dem Film liegt, ergibt sich auf die 
Deckenlänge bei 3 m Fokusabstand eine Maßtoleranz von immerhin 5 mm. Bedeutend wichtiger als ein großer 
Fokusabstand, um 1:1-Maße verwenden zu können, wäre es, darauf zu achten, dass Projektionsebene (Film) und 
die zu messende Objektebene (z. B. hier die Deckenfläche) parallel zueinander liegen. Dann sind die 
Verzerrungen in der Bildebene linear und für beide Ebenen gilt der Strahlensatz. Auf der Grundlage von äußeren 
Referenzmaßen können dann die Maße der innen liegenden Bebalkung errechnet werden. Außerdem kann ein 
kleinerer Fokusabstand durchaus mehr Bildinformationen erzeugen und – wenn die eben genannte 





Abb. R12: Durchgesetzter Hals, Violine, Klingenthal um 1800 (MfM 3911)  
 
    
Abb. R13: Genagelter Hals und überlappende Zargen, Violino piccolo, Pietro Antonio Cati, 
Florenz 1746 (MfM 756) 
 
Ein anderes interessierendes Detail ist die Ausführung des Eckenschlusses der Zargen. 
Gemeinsam mit der Konstruktion des Halsansatzes geben sie Hinweise darauf, ob beim 
Zusammenfügen des Korpus frei oder mit einer Form gearbeitet wurde.  
 
    
Abb. R14: Auf Gärung geschnittene C-Zargen in den Eckenzusammenschlüssen und 
stabilisierende Plättchen anstelle massiver Eckklötze verweisen auf eine Arbeitsweise ohne 
Form, auf das so genannte freie Aufschachteln. Violine, Vogtland um 1850 (MfM 4924) 
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Schließlich ist es von Bedeutung, ob der Bassbalken aus der Decke gestochen oder als 
separates Bauteil eingeleimt wurde. Um das zu erkennen, bieten Röntgenbilder zwei 
Unterscheidungskriterien. Zum einen bilden sich in einem frontalen Röntgenbild eingeleimte 
Bassbalken durch die kontrastverstärkende Leimfuge deutlicher ab als Bassbalken, die aus der 
Decke gearbeitet sind (Abb. R15). Zum anderen lässt sich – sofern die Auflösung des 
Röntgenbildes fein genug ist – der Verlauf der Jahrringe an den Enden der Bassbalken am 
Übergang zur Decke verfolgen. Wurde ein Bassbalken mit der Decke aus einem Stück 




    
Abb. R15: Ausgestochener Bassbalken (links, Violine, Christoph Friedrich Hunger, Leipzig 
1882 (MfM 4287) und eingeleimter Bassbalken (rechts, Violine, Sebastian Rauch, Breslau 






Abb. R16: Ausgestochener Bassbalken mit durchgehenden Jahrringen in Decke und Balken, 
Viola da gamba, Martin Hoffmann, Leipzig 1699 (MfM 5478) 
 
 
Damit lassen sich aus den Röntgenuntersuchungen auch Hinweise zu den Technologien 
gewinnen, mit denen der Geigenbauer gearbeitet hat und durch deren Gebrauch das 




4.1.3.4   Reparatur und Umbau 
Die meisten alten Geigen mussten über die Jahrhunderte nach Schäden durch Verschleiß oder 
Klimaeinflüsse repariert werden oder wurden modernisierenden Umbauten unterzogen. Die 
Spuren dieser Veränderungen lassen sich durch Röntgenaufnahmen darstellen.  
Selbst professionell ausgeführte Reparaturen wie feinste Risse (Decken- und Bodenrisse) 





Abb. R17: Zahlreiche, durch die Strahlungsabsorbtion des Knochenleims markierte 
Rissreparaturen, Violine, Sebastian Rauch, Breslau 1759 (MfM 4064) 
 
 
Der am häufigsten vorgenommene modernisierende Eingriff betrifft den Hals, dessen Länge 
und Neigungswinkel zugunsten der nach 1800 aufkommenden modernen Spielweise 
angepasst wurden. Werden die ursprünglichen Bauteile (Hals und Oberklotz) nicht 
vollständig ersetzt, sind Spuren der ursprünglichen Konstruktion an ihnen mitunter noch zu 
finden und können eine Rekonstruktion der Halsmensur und des Halswinkels ermöglichen.  
 
So ist bei der Geige in Abb. R18 das alte Nagelloch sowohl im Oberklotz als auch im Halsfuß 
noch vorhanden. Die Kontur von leeren Löchern bildet sich normalerweise dunkler ab, weil 
durch das fehlende Material die Röntgenstrahlung weniger absorbiert wird. Hier erscheinen 
sie außerdem teilweise heller, da sich an den Wänden des Lochs noch Rostrückstände des 
alten Nagels befinden, die die Röntgenstrahlung stärker absorbieren. Am Verlauf des leeren 
Nagellochs ist zu erkennen, dass zwar sowohl der Oberklotz als auch der Hals original sind, 
aber der Halswinkel modernisiert wurde. Deshalb verläuft das Nagelloch am Übergang vom 
Klotz in den Hals mit einem Versatz und geändertem Winkel weiter. Demgegenüber besitzt 
die Violine in Abb. R19 noch ihren alten Oberklotz, wohingegen der Hals erneuert wurde, in 




Abb. R18: Leeres Nagelloch am nachträglich geometrisch veränderten Halsansatz, Violine, 




Abb. R19: Alter Oberklotz mit leerem Nagelloch und neuem Hals, Violine, ehemals Martin 




4.1.3.5   Material und Bildvorlage für die Dendrochronologie 
Zur Bestimmung des Alters des für die Decken der Streichinstrumente verwendeten 
Fichtenholzes mit der Methode der Dendrochronologie müssen die Jahrringbreiten vermessen 
werden. An einigen Geigendecken ist das direkte Vermessen unmöglich, wenn 
undurchsichtige Lacke die Sicht auf die Jahrringe behindern. Solche opaken, dunkelbraunen 
bis schwarzen Lacke waren zwischen 1740 und 1820 modern (etwa in der Wiener Schule, bei 
Sebastian Rauch in Breslau oder auch bei Geigen der späten Werkstattphase von Johann 
Christian Hoffmann). Da für die Dendrochronologie die Verhältnisse der Jahrringbreiten 
bedeutsamer sind als ihre absoluten Maße, können auch Röntgenbilder als Grundlage für eine 
Vermessung der Jahrringe genutzt werden. Voraussetzungen dafür sind jedoch eine 
orthogonale Projektion mit möglichst großem Röhren-Objekt-Abstand, um Verzerrungen zu 
minimieren, und die Anwendung des analogen, technischen Röntgens mit hoher Auflösung 
und großem Kontrastumfang. Die medizinische digitale Lumineszenzradiografie kann hierfür 
die erforderlichen Auflösungen nicht liefern (s. o.).  
 
 
Abb. R20: Kontrastreiche Auflösung feinster Jahrringbreiten bis in den Bereich eines zehntel 
Millimeters, Violine, Sebastian Rauch, Breslau 1759 (MfM 4064); Aufnahme Friedemann 







4.1.4   Bewertung des Röntgens 
Röntgenaufnahmen liefern einen hohen Informationsgewinn bei einem zugleich äußerst 
geringen konservatorischen Risiko. Bei der Untersuchung von Streichinstrumenten dienen sie 
dem Erkennen von inneren Konstruktionen und Materialstrukturen und sind somit ein 
wichtiges Hilfsmittel bei der Beurteilung von Erhaltungszuständen, Reparaturen und 
Umbauten und für das Nachvollziehen von zeit- und werkstattspezifischen Technologien. 
Durch die Kooperationen, die das Leipziger Museum seit den 1970er Jahren mit 
medizinischen, wissenschaftlichen und musealen Institutionen pflegt, konnten Erfahrungen 
mit allen Röntgensystemen gemacht werden, die seither entwickelt wurden.  
Die Bildqualität und der Informationsgehalt der Röntgenaufnahmen sind einerseits stark von 
den verwendeten Röntgentechniken und andererseits von der Aufnahmegeometrie abhängig.  
Die höchste Bildauflösung, mit der auch feinste, konstruktiv relevante Materialgrenzen 
sichtbar zu machen sind, ist mit einer weichen Strahlung (20-35 keV) bei Belichtung eines 
Films oder Fotopapiers ohne Verstärkerfolie zu erreichen. Die derzeit noch weniger fein 
auflösende medizinische digitale Lumineszenzradiografie bietet jedoch durch ihren sehr 
gleichmäßigen Dynamikumfang große Vorteile bei der Bildauswertung, indem sich 
kontrastreiche Strukturverläufe übersichtlich in einem einzigen Bild verfolgen lassen. 
Unabhängig vom genutzten Röntgensystem sollte die bevorzugte Aufnahmeperspektive nicht 
ausschließlich dem orthogonalen Fotostandard der Geigenfotografie entsprechen, weil beim 
Röntgen Summationsbilder entstehen. Überlagerungen von Konturen sind durch nicht 
















4.2   Computertomografie 
Die Fragestellungen, zu deren Beantwortung die Computertomografie (kurz: CT) 
herangezogen wird, sind prinzipiell die gleichen wie beim Röntgen und betreffen bei 
Streichinstrumenten vorrangig die Formen, die Materialien und die verborgenen 
Konstruktionen der inneren Bauteile, mit denen Aufschlüsse zum gegenwärtigen und 
ursprünglichen Zustand des Instruments gewonnen und Rückschlüsse auf die angewendeten 
Technologien gezogen werden können. 
Deshalb sollen im Folgenden vor allem die Aspekte besprochen werden, in denen die CT über 
die Möglichkeiten des Röntgens hinaus reicht. Es ist aber auch zu zeigen, wo die momentanen 
Leistungsgrenzen der verfügbaren CT-Techniken liegen und welche künftigen 




4.2.1   Beschreibung und Techniken der Computertomografie 
Die Computertomografie, deren vollständige Bezeichnung Röntgen-Computertomografie ist, 
ist dem Verfahren nach ein computergesteuertes Schichtröntgen. Die Computertomografie ist 
nicht nur für die Medizin zu einem unverzichtbaren diagnostischen Verfahren geworden. 
Auch in industriellen Anwendungen zur Material- und Qualitätsprüfung oder zunehmend 
auch als universale Messtechnik spielt sie, wie sich in Forschungsarbeiten und Publikationen 
widerspiegelt,
472
 eine immer bedeutendere Rolle. 
Am Rande dieser Entwicklung, die die Computertomografie nicht nur leistungsfähiger 
werden lässt, sondern auch flächendeckender verfügbar, preiswerter im Betrieb und 
entspannter in den Geräteauslastungszeiten, profitieren nun auch „kleinere 
Nischendisziplinen“ der Kulturwissenschaften ohne eigene Etats für technologische 
Spezialentwicklungen von der Computertomografie. Die Fachliteratur spiegelt das Interesse 
der Archäologie und der Musikinstrumentenkunde seit etwa 2000.
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Die Bildgebung basiert – wie beim Röntgen auch – auf der von der Materialdichte abhängigen 
Absorbtion der Röntgenstrahlung. Die am Sensor ankommenden Schwankungen der 
Strahlungsenergie werden in ortskodierte Werte einer Grauskala umgewandelt, wodurch sich 
Strukturen unterschiedlicher Materialstärken und -arten abbilden. Der Unterschied zum 
Röntgen besteht darin, dass statt einem Summationsbild mehrere dünne, aneinander 
anschließende Schnittbilder bzw. Bildscheiben erzeugt werden. Das Untersuchungsobjekt 
wird dann von einer Serie von Scheibenbildern repräsentiert, die einzeln oder als (Film-
)Sequenz betrachtet werden können, oder aus denen sich unter bestimmten Voraussetzungen 
weitere Schnittebenen und sogar virtuelle räumliche Ansichten rekonstruieren lassen.  
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Im heute verwendeten Spiral-Computertomografen rotieren die Röntgenröhre und der 
Detektor auf einer Kreisbahn um das Aufnahmefeld, während das Untersuchungsobjekt mit 
einem definierbaren Vorschub die Aufnahmeebene zwischen Röhre und Detektor passiert. 
Jedes einzelne Schnittbild selbst ist dabei aus einer Vielzahl von Aufnahmen errechnet, die 
beim 360°-Umlauf von Röhre und Detektor gemacht wurden. Die Winkelwerte verorten die 
Bildpunkte in der X-Y-Ebene, während durch den Vorschub des Untersuchungstischs, auf 
dem das Objekt justiert ist, die räumliche Z-Achse hinzugefügt wird. 
Das standardisierte Datenausgabeformat ist, wie bei der digitalen Lumineszenzradiografie, 
das Dicom-Bildformat. 
 
Die Computertomografie ist abzugrenzen von der Röntgentomografie, die auch als 
Verwischungstomografie oder als Schichtröntgen bezeichnet wird. Verwandt ist das 
Verfahren mit der Computertomografie lediglich dadurch, dass zum Erreichen einer 
schärferen Abbildung nur eine einzelne Schicht aus einem Objekt dargestellt wird. Erreicht 
wird das mit dem optischen ‚Trick‘ einer durch die entgegengesetzte Parallelbewegen von 
Röntgenröhre und Film (bzw. Detektor) erzeugte Fokusebene. Räumliche Rekonstruktionen 
aus mehreren Schichtbildern sind jedoch nicht möglich. Heute basiert nur noch die in der 
Zahnmedizin angewendete Orthopantomografie auf dieser Methode.
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 Am MfM kamen die 
Röntgentomografie und Orthopantomografie nicht zur Anwendung. 
 
Einer neuen Generation von Computertomografen gehören die Mehrzeilen-Spiral- 
Computertomografen an. Sie nehmen mit mindestens vier und bis zu sechzehn nebeneinander 
liegenden Röhren-Detektor-Einheiten gleichzeitig Bilddaten auf. So kann die Bildauflösung 
insbesondere durch dünne Schichten erhöht werden und zugleich die Aufnahmezeit verkürzt 
werden. Am Leipziger Universitätsklinikum stehen seit etwa 2013 zwei dieser Mehrzeilen-
Tomografen zur Verfügung. Am Leipziger Museum wurden mit diesen Geräten jedoch noch 





Vergleich der medizinischen und der technischen Computertomografie  
In der Holzwirtschaft sowie für die Material- und Qualitätsprüfung in der Industrie erlangt die 
Computertomografie eine zunehmende Bedeutung. Sie geht mit der ständigen Anpassung an 
die speziellen industriellen Erfordernisse einher, so dass sich die Techniken für medizinische 
und technische Anwendungen unterscheiden. Das vorrangige Ziel bei der Entwicklung von 
Anlagen für die technische Computertomografie ist die erhebliche Steigerung der 
Ortsauflösung. Während die medizinische Computertomografie räumliche Auflösungen von 
300 μm erreicht, liegt die Auflösung technischer Anlagen bei 83 μm und weniger.475 Zu den 
technischen Computertomografiesystemen gehört auch die 3D-Computertomografie, mit der 
noch weitaus feinere Auflösungen zu erreichen sind. 
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Bei einer 3D-Computertomografie rotiert das Objekt zwischen Röntgenröhre und 
Flächendetektor in einem kegelförmigen Röntgenstrahlenbündel und wird so von allen Seiten 
durchstrahlt. Aus den in feinsten Winkelabständen aufgenommenen Einzelbildern wird ein 
vollständiges 3D-Modell errechnet. Die Bildauflösung ist von der Detektorgröße und der 
Position des zu untersuchenden Objekts im Strahlenbündel abhängig. Befindet sich das 
Objekt sehr nahe der Röntgenröhre (nahe am Fokus), sind sehr hohe Ortsauflösungen von bis 
zu 4µm je Voxel (Raumstruktureinheit) erreichbar. Der abgebildete Ausschnitt misst dann 
allerdings nur wenige Zentimeter. 
 
Das Institut für Mineralogie, Kristallographie und Materialwissenschaft der Universität 
Leipzig führte 2005 unter Leitung von Prof. Klaus Bente ein Forschungsprojekt zur 
Materialanalyse an Kunstobjekten mit einem 3D-Computertomografen (Mikrofokus-W-
Röhre, 100kV, 150mA) der Bundesanstalt für Materialforschung und -prüfung Berlin durch. 
Das Museum für Musikinstrumente beteiligte sich testweise mit einer Klarinette (s. u.). 
 
In einer ersten auf Musikinstrumente spezialisierten Studie testeten die Restauratoren des 
Germanischen Nationalmuseums Nürnberg, Klaus Martius und Markus Raquet, die 3D-
Computertomografie an verschiedenen Blockflöten und betrachteten dabei die 
Maßgenauigkeit, die Bildgebung und die Aussagefähigkeit für konservatorische Belange.
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Diesen Vorarbeiten von Klaus Martius und Markus Raquet ist nun ein im November 2014 
begonnenes, umfangreiches Forschungsprojekt gefolgt, das sich gezielt der 
instrumentenkundlichen Anwendung der industriellen 3D-Computertomografie widmet.
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Das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geförderte Projekt führen das Germanische 
Nationalmuseum Nürnberg und das Fraunhofer-Institut in Fürth gemeinsam durch. Das 






4.2.2   Bestand an computertomografischen Untersuchungen am Leipziger 
Museum 
Ausgelöst durch das Forschungsprojekt zu den Renaissanceinstrumenten des Freiberger Doms 
wurde zunächst im Jahr 2002 und zuletzt 2011 die Kooperationsvereinbarung mit der Klinik 
für Diagnostische Radiologie am Universitätsklinikum Leipzig (Prof. Dr. med. Rolf-Dieter 
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Kortmann) erneuert und auf computertomografische Untersuchungen erweitert. Seither ist die 
Computertomografie für besondere Forschungsprojekte angewendet worden. Alle Aufnahmen 
an Streichinstrumenten wurden bisher mit einem medizinischen Spiraltomografen 
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Objekt Primär-Ansichten, Datum, Urheber 
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4.2.3   Möglichkeiten computertomografischer Untersuchungen an Beispielen 
Auf die Möglichkeiten späterer Auswertungen von CT-Aufnahmen und die Genauigkeit der 
erzielten Ergebnisse haben bereits die Untersuchungsbedingungen großen Einfluss. Sie sind 
zum einen abhängig von der rein technisch bedingten Leistung des CT-Geräts. Mindestens 
ebenso wichtig sind aber zum anderen die Entscheidungen, die zur Orientierung und Dicke 
der Schnittbilder und zur Wahl des zu untersuchenden Bereichs getroffen werden können. 
Von ihnen ist abhängig, wie fein die Bildauflösung ist, ob die von der Auswertungssoftware 
(verschiedene Dicom-Viewer) zur Verfügung gestellten Betrachtungs- und 
Rekonstruktionsmodi (Einzelbild, Serie von Schnittbildern, Movi-Modus, multiplanare und 
3D-Rekonstruktion, virtuelle Endoskopie) sinnvoll ausgeschöpft werden können und wie 
genau in einem Schnittbild oder in rekonstruierten 3D-Ansichten gemessen werden kann. 
 
Bei der Vorbereitung einer Computertomografie sind vier grundsätzliche Punkte zu beachten, 
von denen die Qualität der Schnittbilder und der möglichen Auswertungen abhängen: 1) die 
Ausrichtung der Geige im Tomografen, 2) die Auswahl des Untersuchungsbereichs am 
Instrument, 3) die Festlegung der Schnittdicke und, wenn möglich, 4) das Entfernen von 
Metallteilen. 
 
1) Ausrichtung einer Geige etc. im Computertomografen: Da der Computertomograf zunächst 
zweidimensionale Schnittbilder erzeugt, muss darauf geachtet werden, dass die Ebene der 
parallelen Schnittbilder in einem definierten Winkel zur Körperachse liegt. Im Regelfall sollte 
die Körperachse rechtwinklig zur Schnittebene (Transversalebene) stehen. Andernfalls wird 
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das Schnittbild verzerrt. Eine Hilfe beim Positionieren im Computertomografen ist eine 
mitunter zur Verfügung stehende Projektion der rechtwinklig zueinander stehenden Achsen 
X, Y und Z, die sich im Mittelpunkt der Tomografenröhre schneiden. Mit Lasern werden die 
Achsen auf dem Untersuchungstisch und dem zu untersuchenden Objekt sichtbar.  
In der Regel wird beim Einrichten der computertomografischen Aufnahme ein Topogramm 
(auch Scanogramm genannt) erstellt. Dieses – wegen seiner geringen Bildauflösung für die 
eigentliche Untersuchung zwar ungeeignete – Röntgenbild zeigt das Objekt in Aufsicht 
(frontal) und kann zumindest zur Kontrolle der Ausrichtung in der horizontalen Ebene 
verwendet werden. Es ist deshalb wichtig für die spätere Nachvollziehbarkeit und Beurteilung 
der Schnittbildserie. Die vertikale Objektausrichtung dokumentiert das Topogramm allerdings 
nicht. 
Die exakte axiale Ausrichtung wäre unnötig, wenn die Auswertung der Tomografie 
ausschließlich an einer 3D-Rekonstruktion mit der Möglichkeit beliebiger Körperschnitte 
durchgeführt würde. Häufig ist eine solche 3D-Rekonstruktion aufgrund einer geringen 
Schnittdichte bzw. einer zu groben Schnittdicke nicht in befriedigender Auflösung zu 
erstellen.  
 
2) Wahl des Untersuchungsbereichs: Anhand des Topogramms ist der Untersuchungsbereich 
zu wählen. Da mit dem Untersuchungsbereich zugleich festgelegt wird, auf welches Volumen 
die Sensorleistung verteilt wird, hat das unmittelbaren Einfluss auf die Bildauflösung. Sie 
verhält sich umgekehrt proportional zum Untersuchungsbereich. Deshalb kann schon jetzt 
gesagt werden, dass es kaum sinnvoll ist, eine Geige und schon gar nicht ein Violoncello mit 
einer einzigen durchgehenden Bildserie zu tomografieren. 
Der Untersuchungsbereich entspricht einem Zylinder, der aus Bildscheiben zusammengefügt 
wird. Deren Mittelpunkt entspricht dem der Tomografenröhre. Für die Untersuchung sind also 
die Länge und der Durchmesser des Untersuchungsbereichs auszuwählen. 
Die Anzahl und die wählbare Stärke der Bildscheiben ergeben die Strecke der Untersuchung 
(Länge des Zylinders). Weil jede Bildscheibe eine gewisse Zeit beansprucht und die 
durchgängige Betriebsdauer der Röntgenröhre wegen Überhitzungsgefahr auf etwa zwei 
Minuten begrenzt ist, kann – in Abhängigkeit von der gewählten Schichtdicke – immer nur 
eine bestimmte Untersuchungsstrecke zusammenhängend aufgenommen werden. Die mit dem 
Volume Zoom Scanner SOMATOM Emotion von Siemens am Zentrum für diagnostische 
Radiologie der Universität Leipzig zwischen 2002 und 2014 gewonnenen Erfahrungen 
ergeben folgende Orientierungswerte: bei einer Schicht- bzw. Bilddicke von 1 mm kann eine 
Untersuchungsstrecke von etwa 15 cm und bei einer Bilddicke von 10 mm von etwa 150 cm 
erreicht werden. 
 
3) Wahl der Schnittdicke: Da auch die Schnittbilder der Computertomografie (sehr dünne) 
Summationsbilder sind, erscheinen die Konturen im Bild umso schärfer, je dünner der Schnitt 
ist. Allerdings sind dann Konturen mit stark axialer Ausrichtung, wie beispielsweise der 
Reifcheneinschub in die Eckklötze, in ihrem Gesamtverlauf nur in einer serienartigen 
Bildfolge (s. Abb. R21) nachvollziehbar. Die Auflösung multiplanarer Bildrekonstruktionen 
lässt sich erhöhen, wenn die primären Schnittbilder durch die Veränderung des Verhältnisses 
von Schnittdicke und axialem Tischvorschub (pich) überlappend aufgenommen werden. 
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4) Vermeiden von Kontrasten der Materialdichte: Extreme Dichteunterschiede verursachen 
Bildfehler, so genannte Artefakte. Soweit es möglich ist, sollten beispielsweise Metallteile 
entfernt werden (s. u.). 
Von diesen vier genannten Punkten sind die Möglichkeiten der sich anschließenden 




4.2.3.1   Möglichkeiten der Darstellung und Auswertung 
Bei allen bisher an Streichinstrumenten der Leipziger Sammlung oder in Forschungsprojekten 
des Leipziger Museums gemachten Computertomografien kamen medizinische Tomografen 
zum Einsatz. Aufgrund des Durchmessers der Untersuchungsröhre sind – außer kleiner 
Pochetten und Violini piccoli – alle Streichinstrumente nur in axialer Richtung, also der 
Länge nach im Computertomografen zu positionieren, so dass die primär entstehenden 
Schnittbilder die Längsachse der Instrumente im 90°-Winkel schneiden. Es sind Ansichten in 
der Transversalebene. 
Für die Auswertung stehen verschiedene Modi der Ansicht und der Bildrekonstruktionen zur 
Verfügung: 
 
Schnitt: Jedes primär aufgenommene Schnittbild kann als Einzelbild betrachtet werden.  
 
Schnittfolge: Der besondere Vorteil der Computertomografie besteht im Vergleich von 
mehreren Bildern (einer Serie). 
 
Movi-Modus: Im filmähnlichen Schnelldurchlauf aller aufgenommenen Schnittbilder wird 
das Auge für Veränderungen sensibilisiert, da bewegte Veränderungen auffälliger sind. 
 
Mulitplanare Rekonstruktion: Aus den Primärbildern einer Serie (Transversalebene, 
Querschnitt) werden zusätzlich die Sagittalebene (Längsschnitt in Seitenansicht) und die 
Frontalebene (Längsschnitt in Aufsicht, also parallel zur Decken- und Bodenebene der Geige) 
errechnet. Die Ebenen schneiden sich jeweils im 90°-Winkel. 
 
3D-Rekonstruktion und virtuelle Endoskopie: Liegen CT-Daten mit einer ausreichenden 
Bildpunktdichte vor, können Rekonstruktionen eines vollständigen 3D-Körpers erzeugt 
werden. Sie bieten die Möglichkeit von Anschnitten in beliebigen Ebenen und Winkeln. An 
den 3D-Modellen lassen sich aus generierten Oberflächengittern virtuelle 
Oberflächenstrukturen erzeugen. Die Verbindung von angeschnittenen 3D-Modellen und 
Oberflächenmodulation ergibt eine digitale Darstellungsform, die auch virtuelle Endoskopie 
genannt wird. Die Bezeichnung erscheint vor allem dann besonders zutreffend, wenn davon 
Gebrauch gemacht wurde, die entstehenden Oberflächen so einzufärben, dass der Eindruck 
einer realen Fotografie entsteht. Zusätzlich können die Farben bauteilbezogen und 
materialunterscheidend abgestuft oder durch Falschfarben markiert werden. Eine solche 
Darstellungsweise erleichtert einerseits das visuelle Erfassen von Konstruktionen und 
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unterstützt das räumliche Vorstellungsvermögen, weil eine realitätsgetreue Abbildung 
suggeriert wird. Doch ist andererseits gerade diese virtuelle Vortäuschung nicht ganz 
unproblematisch, weil sie es erschweren kann, Realität und Rekonstruktion auseinander zu 
halten. Darin zeigt sich eindrucksvoll eine grundlegende Problematik der modernen 
Visualisierung zwischen Forschung und Populärwissenschaft, die mittlerweile von den 
Medienwissenschaften thematisiert wird: Das Verhältnis von realen Daten und virtuell 




In der Instrumentenkunde ist diese Methode bisher noch relativ selten angewendet worden.
479
 
Ein Grund dafür mag zunächst im Aufwand zu sehen sein, um Kooperationspartner und 
finanzielle Mittel für eine ausreichend hoch aufgelöste Computertomografie zu finden, denn 
keines der weltweit existierenden Musikinstrumentenmuseen verfügt über eine eigene 
derartige Technik. Und ein weiterer Grund besteht eben gerade auch in der notwendigen 
Bildauflösung, die mit den zurzeit noch genutzten medizinischen Computertomografen nur 
bedingt erreichbar ist. Der technische Fortschritt der industriellen 3D-Computertomografie (s. 
u.) lässt aber die virtuelle Endoskopie als eine Methode der Zukunft auch in der 
Instrumentenkunde erscheinen – insbesondere dann, wenn sich damit auch die Präzision des 
metrischen Messens in dem virtuellen Instrument erhöhen wird. Vorerst noch lassen sich 
Oberflächenstrukturen mit der endoskopischen Fotografie und im Streiflicht klarer, 




4.2.3.2   Auflösungsgenauigkeiten und Vermessungen  
An einer Computertomografie können – anders als an einem Röntgenbild – absolute 
Objektmaße genommen werden, weil die Positionen aller Bildpunkte räumlich erfasst sind. 
Die Genauigkeit dieser Messungen ist vom örtlichen Auflösungsvermögen des 
Computertomografiesystems, aber auch von den verwendeten Untersuchungseinstellungen 
abhängig. Die erreichbare Messgenauigkeit und die in der Computertomografie erzielte 
Bildqualität (Auflösung) stehen also in unmittelbarem Zusammenhang. Insbesondere die 
Beziehungen von primären Schnittbildern und die erreichbare Qualität rekonstruierter 
multiplanarer Ansichten oder von 3D-Modellen und virtuellen Oberflächen ist sowohl bei der 





Die Abb. R21 zeigt die Rekonstruktion von Längsschnitten (orthogonale Sicht auf die 
Sagittalebene) durch den Hals und den Oberklotz einer Bratsche. Es sind mehrere Details 
erkennbar, die auf spätere Umbauten verweisen. Der alte Hals, der noch die mit Rost 
ausgekleideten Nagellöcher besitzt, wurde durch eine Zulage zwischen Hals und Oberklotz in 
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seiner Mensur verlängert und in eine steilere Winkelposition gebracht. Die Zulage markiert 
sich durch ihre andere Holztextur. Wie die Zulage ist auch der Oberklotz neu, denn ihm 
fehlen die Nagellöcher. Dafür ist im Oberklotz eine Bohrung zu erkennen, in die teilweise ein 
hölzerner Dübel hineinragt, der die Decke fixiert. Eine weitere, beim Umbau hinzugefügte 
Zulage wird durch die kräftige Leimfuge zum Bodenplättchen hin sichtbar. Das obere, längere 
Nagelloch driftet seitlich ab. Das untere Nagelloch durchstößt jetzt den Halsfuß, weil dieser 
beim Umbau äußerlich abgetragen wurde.  
Dieses Beispiel demonstriert die mögliche Feinauflösung multiplanarer Bildrekonstruktionen, 





Abb. R21: Serie sagittaler Schnittrekonstruktionen durch einen Halsfuß mit alten 
Nagellöchern; Schnittdicken 0,3 mm, Gesamtdistanz der fünf Bilder 2,5 mm; Bratsche, Prag 




Dennoch bleibt die räumliche Bildpunktauflösung beim verwendeten medizinischen 
Tomografen (SOMATOM Emotion) auf maximal ±0,3 mm beschränkt, was einer 
Streckentoleranz von bis ±0,6 mm entspricht. 
Die Vermessung relativ großer Distanzen des Innenraums (innere Korpusbreiten und -länge) 
von Geigen ist trotz dieser einzukalkulierenden Toleranz sinnvoll und kann beispielsweise 
genutzt werden, um die Abmessungen von Innenformen zu bestimmen, die möglicherweise 
beim Bau des Instruments verwendet wurden.  
Da sich aber der Messfehler an kürzeren Messstrecken verhältnismäßig stärker auswirkt, sind 
einer sinnvollen Vermessung mit der medizinischen Computertomografie Grenzen gesetzt. 
Völlig ungeeignet erweist sie sich deshalb zum exakten Vermessen der Holzstärken von 
Decken, Böden und Zargen. Dennoch vermitteln die Schnittdarstellungen einen 




    
Abb. R22: Sinnvolle (grüne) und weniger sinnvolle Messstrecken an einer medizinischen 
Computertomografie mit einer räumlichen Auflösung von 0,3 mm (möglicher 
Streckenmessfehler 0,6 mm); vergleichend Röntgenaufnahmen (rechts); Zargeneinschub am 




4.2.3.3   Bild- und Messfehler 
Störungen durch Artefaktenbildung 
Bereiche mit sehr starken Dichteschwankungen im Material erzeugen ebenso starke 
Unterschiede der Strahlungsintensität am Detektor. Die Algorithmen zur Bildberechnung 
können diese Schwankungen nicht ausgleichen und es kommt zu Bildstörungen, so genannten 
Artefakten. In den häufigsten Fällen werden die Artefakte von Metallteilen wie umsponnenen 
Saiten, massiven Metallsaiten, Feinstimmern, Schrauben am Kinnhalter oder metallenen 
Ziereinlagen in den Wirbeln und im Saitenhalter verursacht.
481
 Diese äußerlich angefügten 
Teile könnten eventuell entfernt werden, doch führen häufig auch die Nägel, mit denen der 
Hals von Geigen oder Lauten fixiert ist, zu derartigen Bildstörungen. Hier sei als ein 
besonders deutliches Beispiel zusätzlich ein Schnitt durch den Halsansatz einer Cister 
(Randeck vor 1594, Dom zu Freiberg) beigefügt (Abb. R23). Die schmiedeeisernen Nägel auf 
beiden Seiten des Halsstocks erzeugen ein kräftiges Artefakt, das den Anschein einer 
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 Eine 3D-Rekonstruktion nach einer Computertomografie von einer Geige mit auffälligen Artefakten bildet 
Wikipedia ab. Das Bild zeigt Strukturen, die wie Querrippen im Inneren an Decke und Boden wirken. Es sind 




durchgehenden Bohrung erweckt, in die die Nägel eingeschlagen seien. In anderen Fällen 
können Artefakte „falsche“ Fugen, Jahrringe oder Markstrahlen erzeugen und die Auswertung 
irritieren oder gar verhindern. 
 
 
Abb. R23: Artefakte (schwarze Bildstörungen) bei sehr starken Absorbtionsunterschieden im 




Abb. R24: Vollständig von Artefakten überlagerte Jahrringstruktur, Bassgeige, zugeschrieben 
Paul Klemm, Randeck vor 1594 (Dom zu Freiberg)  
 
 
Die Beurteilung des Querschnitts von Nägeln oder von deren im Holz zurückgelassenen 
Löchern würde Aufschluss geben, ob der Hals ursprünglich mit eckigen Schmiedenägeln 
befestigt war, oder ob es sich bei den Löchern um die Spur einer späteren, weniger 
professionellen Reparatur handelt. Nicht selten absorbiert der im Nagelloch verbliebene und 
teilweise in das Holz eingedrungene Rost die Röntgenstrahlung jedoch so stark, dass der 
eigentliche Querschnitt des Nagellochs nicht mehr erkennbar ist. Ein solches Beispiel zeigt 
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die Abb. R25, in der außerdem die Metallsaiten Artefakte erzeugen, die wie Markstrahlen 
erscheinen. 
Die Vermeidung von störenden Artefakten ist nach wie vor – auch in der industriellen 3D-






Abb. R25: Alte Nagellöcher mit Rostablagerungen und „falsche Markstrahlen“ durch 





Ursachen für weitere Messfehler – unabhängig vom räumlichen Auflösungsvermögen des 
Geräts – können in der Orientierung des Instruments im Tomografen und in der Verwendung 
einer überzogenen Kontrastregelung der bildlichen Darstellung begründet sein. 
 
Orientierung: Werden die primären Schnittbilder der Transversalebene ausgewertet, ist zu 
beachten, wie das Instrument im Tomografen ausgerichtet war. Idealerweise sollte die 
Körperachse rechtwinklig zur Schnittebene (Transversalebene) stehen. Bei einem 
Geigenkorpus – vorausgesetzt, er wäre vollständig symmetrisch – würde die Körperachse in 
horizontaler Ebene mittig zwischen der oberen und unteren Körperbreite und vertikal 
zwischen oberer und unterer Zargenhöhe verlaufen. In allen Schnittbildern, für die eine Geige 
nicht in dieser Weise orthogonal zur Schnittebene ausgerichtet war, werden die 
Korpusbreiten, Zargen- und Wölbungshöhen größer als in Wirklichkeit abgebildet. Da 
Geigenkorpara nur mit Aufwand genau auszurichten und ohnehin selten symmetrisch sind, 
muss mit Messfehlern gerechnet werden. Diese Projektionsfehler sind nur durch die Arbeit 
mit vollständigen, hoch aufgelösten 3D-Modellen auszuschließen. 
 
Überzogene Kontrastregelung: Jede metrische Vermessung ist von der Kantendetektion 
abhängig. Beim Messen in einer Computertomografie, das eine Bildvermessung ist, spielen 
gleich zwei Stufen der Kantenerkennung eine Rolle: Zum einen die Erfassung der 
Absorbtionsunterschiede des durchstrahlten Materials durch den das Bild generierenden 
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 Irma Schmidt 2014, S. 133; Philipp Krämer 2012, S. 15-21. 
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Algorithmus und zum anderen das optische Erkennen am Bildschirm durch den Messenden. 
Eine Kontrastregelung kann nützlich sein, um Konturen besser sichtbar zu machen. Doch 
gehen bei einer zu starken Kontrastierung Bildinformationen verloren, weshalb Bildmaße 
nicht selten etwas kleiner ausfallen als die realen Objektmaße (vgl. Abb. R26 mit 




Abb. R26: Maßdifferenz an einem Schnittbild mit normalem Kontrast (oben, rot) und 
überzogenem Kontrast (unten, gelb); Lira da braccio, Ventura di Francesco Linarol, Venedig 





4.2.3.4   Beurteilen von Konstruktion und Materialverbindungen 
Mit der Computertomografie können Konstruktionen abgebildet werden, die mit einem 
normalen Röntgenbild nicht nachvollziehbar zu erfassen wären. Neben der übersichtlichen 
Abbildung von Wölbungs- und Holzstärkenverläufen (Abb. R26, R29) oder gröberen 
Verbindungen wie etwa dem Zargeneinschub am Halsfuß (Abb. R22) sind es vor allem 
Feinstrukturen und „Sandwich-Konstruktionen“, die sich in Schnittdarstellungen weitaus 
besser erkennen und verstehen lassen. Typische Fälle sind die Eckenkonstruktionen mit den 
Reifchenverbindungen und Anschäftungen von originalen Wirbelkästen an neue Hälse. Bei 
einigen größeren Streichinstrumenten der Leipziger Sammlung (Violoncelli, Violen da 
gamba, Liren) sind nach vielfältigen Reparaturen, Modernisierungen oder auch 
historisierenden Rückbauten, die über die Jahrhunderte an den Instrumenten ausgeführt 
wurden, Halskonstruktionen vorzufinden, deren Entstehen schwer zu interpretieren ist. Das 
Gefüge solcher mitunter regelrechten „Sandwich-Konstruktionen“ lässt sich nur durch 
computertomografische Schnittdarstellungen auflösen, um schließlich originale Bestandteile 





Abb. R27: Schnittdarstellung durch die oberen Korpusecken mit Reifcheneinschub, 
eingeleimter (neuer) Bassbalken; Violine, Johann Christian Hoffmann, Leipzig 1729 
(Thomaskirche Leipzig TK1) 
 
 
Abb. R28: Anschäftung des alten Wirbelkastens an einen neuen Hals; Bratsche, Johann 
Christian Hoffmann, Leipzig 1729 (Thomaskirche Leipzig o. S.) 
 
 
     
Abb. R29: Verformung des Wölbungsverlaufs infolge späteren Ausdünnens der Holzstärken; 
Violoncello piccolo, Johann Christian Hoffmann, Leipzig 1732 (MfM 918) 
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Abb. R30: Um den originalen Halsrest (mittig unten) bilden nach einem historisierenden 
Rückbau zehn verschiedene Hölzer die ursprüngliche Form von Hals und Griffbrett nach. Lira 





4.2.3.5   Beurteilen von Materialien 
Die Grauwerteabstufungen und Kontraste im Bild beruhen auf der Durchlässigkeit bzw. auf 
der Absorbtionsfähigkeit eines Materials für Röntgenstrahlen und hängen mit der Dichte des 
Materials als einer seiner charakteristischen Eigenschaften zusammen.  
Anhand der Grauwertunterschiede ist zunächst – wie auch an Röntgenbildern – eine visuelle 
Beurteilung von sichtbaren Materialstrukturen wie Jahrringen, Einlagerungen, 
Gewebestrukturen von Fugenfuttern und Schäden möglich. Doch bietet die Auswertung 
computertomografischer Bilder gegenüber dem Röntgen auch die Möglichkeit, die 
Absorbtionsfähigkeit des Materials in Werten auszudrücken. Da in computertomografischen 
Bildern alle Bildwerte in Volumeninformationen vorliegen, kann der Absorbtionswert 
unabhängig von der durchstrahlten Materialstärke ermittelt werden. Einige Dicom-Viewer 
enthalten die Funktion, den Grad der Strahlungsdurchlässigkeit als Messwert anzugeben. Für 
die medizinische Diagnostik stehen Referenzwerte für verschiedene Gewebearten zur 
Verfügung. Für die instrumentenkundliche Anwendung wäre es anzustreben, Vergleichswerte 
vor allem für die verschiedenen im Instrumentenbau verwendeten Hölzer, aber ebenso für 




Mit der 3D-Computertomografie und einer Punktauflösung von bis zu 4µm könnte auch von 
einer „virtuellen Mikroskopie“ oder von einer Computertomografie mit mikroskopischen 
Qualitäten gesprochen werden. 
341 
 
Die vom Leipziger Museum zum Projekt des Instituts für Mineralogie 2005 beigetragene 
Fallstudie zur Zapfenverbindung an einer Klarinette zeigt, welche Möglichkeiten die 3D-
Computertomografie zur Darstellung von konstruktiven Feinstrukturen und 
Materialeigenschaften auch an Streichinstrumenten bieten könnte. 
Die in Abb. R31 gezeigten Schnittdarstellungen der Zapfenverbindung bilden sehr deutlich 
die Strukturen im eigentlich sehr homogenen Birnbaumholz, die Gewebestruktur der 
Zapfenwicklung und sogar feinste Rissbildungen im Elfenbeinring und dessen Verleimungen 




    
Abb. R31: Holz und Gewebestruktur sowie Rissbildungen der Verleimung eines 
Elfenbeinrings am Zapfen des Mittelstücks einer Klarinette, N. Schaedlich, Breslau zweite 
Hälfte 19. Jh. 
 
 
Ein besonderes Untersuchungsziel, das an Streichinstrumenten mit der feinauflösenden 3D-
Computertomografie verfolgt werden könnte, ist die Sichtbarmachung von 
Oberflächenbehandlungen wie Grundierungen und deren Einziehtiefe ins Holz und in die 
Lackschichtungen.
483
 Ein zu lösendes Problem ist dabei jedoch die schwache 
Strukturauflösung aufgrund der fehlenden Materialtextur. Denn so wie sich einerseits starke 
Absorbtionsunterschiede des Materials überdeutlich abzeichnen und zur Artefaktenbildung 
führen, fehlen andererseits bei extrem geringen Dichteunterschieden die zur Bildgebung 
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 Klaus Martius und Markus Raquet formulierten diese Anforderung zur Beobachtung der konservierenden 
Behandlung von Blasinstrumenten. Vgl. Klaus Martius, Markus Raquet 2008, S. 93. 
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4.2.4   Bewertung radiologischer Untersuchungen und Ausblick 
Die Computertomografie bietet mit Schnittbildern, mit multiplanaren Ansichten und 
vollständigen 3D-Rekonstruktionen oder der virtuellen Endoskopie detailliertere 
Untersuchungsmöglichkeiten als ein Summationsbild des Röntgens. Bereits mit der 
medizinischen Computertomografie sind Vermessungen in absoluten Objektmaßen mit einer 
Punktgenauigkeit von 0,3 mm möglich. Für höhere Auflösungen sind technische oder 
industrielle 3D-Computertomografen nötig.  
 
Die vielfältigen Analysemöglichkeiten, die die Computertomografie in sich vereint, könnten 
zukünftig insbesondere die feinauflösende 3D-Computertomografie zu einer universellen 
Untersuchungsmethode werden lassen. Möglich wären die vollständige äußere und innere 
Vermessung von Geigen, die eine automatisierte vollflächige Feinvermessung der 
Holzstärken und der Wölbungsverläufe einschließt. 
 
Ein weiteres Potenzial liegt in der Aufnahme von Materialeigenschaften. Die spezifischen 
Materialdichten, die die Computertomografie in Werten erfasst, könnten zur 
Charakterisierung der Holzeigenschaften genutzt werden. In Verbindung mit der Auswertung 
des Dichtekontrasts von Früh- und Spätholz, wären nicht nur die Jahrringbreiten 
aufzunehmen. Vielmehr könnte über die Anteile von Früh- und Spätholz ein Index der 
Steifigkeit und der Elastizität des Holzes erstellt und damit eine wichtige Eigenschaft 
beschrieben werden, die für das Schwingungsverhalten des Holzes bedeutsam ist. 
Möglicherweise lässt sich künftig von den ähnlich gelagerten Analyseentwicklungen der 




Die technische Voraussetzung für eine solche Nutzung besteht darin, die 3D-
Computertomografie in die Lage zu versetzen, Kontrastschwankungen sowie Material- und 
Flächengrenzen zuverlässig und in feinster Auflösung berechnen zu können. Das ist eine der 
momentan wichtigsten Entwicklungsaufgaben für die industrielle 3D-Computertomografie.
485
  
Wenn diese Entwicklungshürden genommen sind, könnte es für die Geigenforschung ein Ziel 
sein, einen Algorithmus zu entwickeln, die drei wichtigsten klangrelevanten Komponenten – 
die Wölbungsverläufe, die dazugehörigen Holzstärkenwerte bzw. -veränderungen und die 
positionsspezifischen Holzeigenschaften – in unmittelbarem Zusammenhang auszuwerten.  
Die Computertomografie würde dafür insofern die geeigneten Voraussetzungen bieten, als sie 
alle erforderliche Daten in ein und demselben Prozess und mit identischer Verortung im 
Instrument aufnimmt. Mit dem laufenden DFG-Forschungsprojekt MUSICES, an dem sich 
das Leipziger Museum beteiligt, ist ein allererster Anfang zur Nutzung der industriellen 3D-
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 J.-P. Andreu, A. Rinnhofer 2001; Andreu, A. Rinnhofer 2002; Qiang Wei, Brigitte Leblon, Armand La 
Rocque 2011. 
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 Irma Schmidt 2014; Philipp Krämer 2012. 
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Computertomografie in der Musikinstrumentenforschung gemacht. Neben der Entwicklung 
von Aufnahmestandards – unter anderem für speziell für Streichinstrumente – wird eine 
bedeutende Anforderung darin bestehen, die enormen Datenmengen, die 3D-









5.1   Allgemeine Betrachtungen zu Skizzen und technischen 
Zeichnungen 
Skizzen und technische Zeichnungen sind besondere Formen der Dokumentation. Auf der 
Grundlage aller denkbaren und angewendeten Untersuchungsmethoden werden 
Einzelergebnisse der Untersuchungsmethoden zu Auswertungen und Interpretationen 
zusammengeführt; dazu gehört auch das Nachvollziehen verschiedener Zustände des 
Instruments, die mit Ereignissen seiner Geschichte in Zusammenhang stehen. In diesem Sinn 
sind Skizzen und Zeichnungen grafische (und weitgehend wortlose) Zusammenfassungen des 
Kenntnisstands zu einem Instrument. 
 
In Skizzen und technischen Zeichnungen wird dabei eine Gewichtung, Wertung und 
Interpretation der Informationen vorgenommen; Schlussfolgerungen werden in einer 
abstrahierenden grafischen Darstellung vermittelt. Ursprünglich komplexe Informationen aus 
Vermessungen, Beobachtungen, Röntgenuntersuchungen oder Fotografien werden auf 
übersichtliche lineare Konturen reduziert. 
 
Die Abstufungen zwischen technischer Zeichnung und Skizze sind sowohl formal als auch 
inhaltlich als auch mit dem Blick auf ihre Funktion im Prozess von der Untersuchung bis zur 
endgültigen Dokumentation eines Instruments vorzunehmen. Nach modernem Verständnis 
basiert eine technische Zeichnung auf Maßen und „ist eine Zeichnung in der für technische 
Zwecke erforderlichen Art und Vollständigkeit“, während eine Skizze „eine nicht unbedingt 
maßstäbliche, vorwiegend freihändig erstellte Zeichnung“ ist.486 Für das Skizzieren und 
Zeichnen als Grundlagen vom Entwurf bis zur Produktion in Handwerk und Industrie gibt es 
verbindliche Regeln, die in international geltenden und regelmäßig aktualisierten Normungen 
festgehalten sind (ISO-Normen).
487
 Das Zeichnen für die Instrumentenkunde orientiert sich 
am technischen Zeichnen der handwerklichen und industriellen Bereiche,
488
 unterscheidet 
sich aber im Vorgehen und legt andere Schwerpunkte, da es nicht der Produktion sondern der 
Reproduktion eines Objekts dient. Denn während nach DIN 199 die gängige technische 
Zeichnung eine „Konstruktionszeichnung“ ist, „die einen Gegenstand in seinem vorgesehenen 
Endzustand darstellt“,489 ist die Zeichnung eines historischen Sammlungsinstruments eine 
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 Ulrich Kurz, Herbert Wittel 2009, S. 7. 
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 Vgl. Anton Hoischen 2016: Technisches Zeichnen, 35. Auflage, Berlin 2016; DIN 199; e-Learning-Plattform 
www.pro-norm.de. 
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 Zur Anwendung allgemeiner Normungen auf technische Zeichnungen von Violinen vgl. u. a. die von P. 
Buitendijk jr. 1984 angefertigte Zeichnung (Archiv MfM, TZ 358) zu einer Violine von Hendrik Jacobs, 
Amsterdam 1694, Gementemuseum Den Haag (Inv.-Nr. EC6-1962); Marco Tiella, Tiziano Zanisi 1984. 
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 Ulrich Kurz, Herbert Wittel 2009, S. 6. 
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Dokumentations- und gegebenenfalls eine Rekonstruktionszeichnung eines bereits 
bestehenden und durch Gebrauch, Reparatur und stilbedingten Umbauten veränderten 
Gegenstands, in unserem Falle eines Instruments. Allein in dem Zweck, einen Nachbau, eine 
Kopie zu ermöglichen, sind diese Zeichnungen doch wiederum Vorbild für ein Instrument „in 
seinem vorgesehenen Endzustand“ – aber eben auf einer anderen „Stufe“. 
 
Skizzen und Zeichnungen sind zwar selbst keine Untersuchungsmethoden, doch aber auch 
mehr als reine Dokumentationsformen. Da das Skizzieren und Zeichnen der bewussten 
Wahrnehmung und der Abstraktion bedarf, sind Skizzen und Zeichnungen auf diese Weise 
sehr eng mit dem Prozess des Sich-Erarbeitens, des Sich-Bewusstmachens und des Erkennens 
verbunden. Gerade die Skizze ist in diesem Sinn nicht nur ein Mittel zur Dokumentation von 
erworbenem Wissen, sondern das Skizzieren ist bereits selbst ein motivierendes und 
ordnendes Hilfsmittel für das Durchdenken und Kombinieren von Untersuchungsergebnissen, 
etwa um gewachsene Zustände zu verstehen, in die Instrumente im Verlaufe ihrer Geschichte 
als Folge von Gebrauch, Reparatur oder Umbau gebracht wurden (Abb. Z2). Deshalb gehören 
Skizzen zu den unabdingbaren, planenden und gestaltenden Vorarbeiten einer technischen 
Zeichnung. Das gilt ebenso für das Anfertigen von technischen Zeichnungen mit modernen 
CAD-Zeichensystemen, auch wenn sie momentan (noch) nicht in der Lage sind, die vom 
Freihandzeichnen unterstützten geistig aktiven, schöpferischen Leistungen zu ersetzen. 
Vielmehr sind beim CAD-Zeichnen „vorgegebene Informationselemente und 
Grundfunktionen“ zu beachten und „bestimmte Generierungsstrategien“ zu befolgen.490 
 
Zeichnungen und Skizzen bilden zwar aufgrund der starken Abstraktion und Reduktion auf 
Linien nicht so realistisch ab wie Fotos und außerdem sind Skizzen nicht so exakt wie 
technische Zeichnungen, aber dennoch sind beides darstellende Methoden von großer 
Bedeutung, die durch die Konzentration auf wesentliche Details eine prägnantere Vermittlung 
der ausgewählten Aussagen ermöglichen. Sie kombinieren, interpretieren und werten 




5.2   Skizzen als Arbeits- und Dokumentationshilfe am Museum für 
Musikinstrumente der Universität Leipzig 
Skizzen sind zwar selbst nicht zwingend maßgenau, doch können sie dazu dienen, Formen 
maßstabsgerecht in ihren Grundzügen wiederzugeben und Maßangaben zu verorten. In 
Ermangelung geeigneter Messgeräte, zugunsten einer unkomplizierten schnellen Arbeitsweise 
und zur Darstellung schwer beschreibbarer Details und Sachverhalte sind freihändig oder 
entlang der Objektkontur gezeichnete Skizzen in erster Linie Gedankenstützen und 
persönliche Arbeitsmittel in Restaurierung und Forschung und in der Regel nicht zur 
Publikation vorgesehen. Sie können jedoch als Grundlage für technische Zeichnungen dienen. 
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Je nach ihrer Entstehung, ihrem Inhalt und ihrem Zweck lassen sich die am Leipziger 




Der Typ „Maß“ verortet Maßangaben, indem bemaßte Strecken (z. B. Korpusbreiten, 
Schneckenmaße, f-Loch-Längen etc.) und Maßpunkte (z. B. Holzstärken von Decke und 
Boden) in einer Skizze eingezeichnet werden. Mit der nach 1989 aufkommenden Möglichkeit 
des einfachen Kopierens wurden zunehmend Fotos des entsprechenden Instruments oder 
verallgemeinerte Bemaßungsskizzen vervielfältigt, in die Maße eingetragen werden konnten. 
Das Freihandskizzieren von Maßskizzen wurde damit zurückgedrängt. Die Maße stammen 
vorrangig aus Messungen mit traditionellen Messtechniken (Maßstäbe, Messlehren, 
Winkelmesser, Hacklinger-Dickenmessgerät). Mitunter dienen Maßskizzen während 
Koordinatenmessungen zur Einrichtung der Messung und dem Festhalten von Grundwerten, 
um den Messvorgang später nachvollziehen zu können.  
 
Typ „Zustand und Restaurierung“ 
Mit dem Typ „Zustand und Restaurierung“ werden Schäden, Veränderungen und Reparaturen 
sowie ausgeführte restauratorische Maßnahmen an einzelnen Bauteilen dokumentiert. Sie 
ergänzen und visualisieren Beschreibungen und Restaurierungsberichte. 
 
     
Abb. Z1: Skizzen vom Typ „Zustand und Restaurierung“, Risse in Decke und Stimmfutter 
und Rissfutter am Boden; Violine, ehemals zugeschrieben Martin Hoffmann, Leipzig um 






Typ „Konstruktion und Technologie“ 
Der Typ „Konstruktion und Technologie“ richtet seine Aufmerksamkeit auf die Geometrie 
und auf die Verbindungen der einzelnen Bauteile. Diese skizzierenden Auswertungen führen 
Informationen aus Vermessungen, radiologischen Untersuchungen, Endoskopien, 
Betrachtungen der UV-Fluoreszenz und aus den Materialanalysen zusammen. 
 
   
Abb. Z2: Skizzen zu den Typen „Zustand und Restaurierung“ und „Konstruktion und 
Technologie“; Halsansätze, deren Veränderungen und Zustände; Violine, Johann Ulrich 
Fischer, Landshut 1726 (MfM 857), Violine, Christoph Friedrich Hunger, Leipzig 1782 




Der Typ „Stil“ soll besondere Merkmale verdeutlichen. Dabei können Details auch durch 
Betonungen und Übertreibungen ihres Charakters hervorgehoben werden. Typische 
Anwendungsbeispiele sind geschnitzte Köpfe an den Wirbelkästen oder der 
Aderspitzenzusammenschluss in den Korpusecken. In diese Skizzen fließen vor allem 
Beobachtungen ein. 
 
   
Abb. Z3: Kommentierte Skizze vom Typ „Stil“; Verdeutlichung von Grundform, markanten 
Winkeln, Schnittführungen und Lockenverlauf am Löwenkopf einer Violine, zugeschrieben 
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Gregorius Karpp, Königsberg um 1700, MfM 4913. Die Zuschreibung basiert vor allem auf 
den typischen Merkmalen, wie sie auch von Löwenköpfen an gesicherten Karpp-Instrumenten 





Abb. Z4: Skizze vom Typ „Stil“; Löwenkopf, Violine, Johann Ulrich Fischer, Landshut 1726 





Der Typ „Form“ steht bereits am Übergang zur 1:1-Zeichnung, da mit ihm eine möglichst 
realistische Wiedergabe der Formen angestrebt wird, und dabei das Freihandzeichnen 
teilweise durch Hilfsmittel ersetzt wird. Der Typ „Form“ findet Anwendung bei 
Korpusumrissen, f-Loch-Formen und Wölbungsformen, die durch Umreißen (Korpusumriss), 
durch Abdrücken und Pausen (f-Loch-Formen) oder durch Abformen mit Tastlehren 
(Wölbungsverläufe) abgenommen werden. 
 
Überschneidungen von Typen sind möglich, besonders bei den Typen „Form“ und „Stil“ 












Inv.-Nr.  Datum, Urheber Anzahl der Skizzen; skizzierte Details; 
Skizzen-Typ: Maß (M), Zustand und 
Restaurierung (Z), Konstruktion und 
Technologie (K), Stil (S), Form (F) 
 
755 1996; V. Heller 2x Typ M 
756 11.05.1995, 06.2000, V. 
Seumel 
2x Typ Z 
780 03.1997, V. Seumel  10x Typ Z u. M 
857 1997/98; V. Heller VA, SA vom Löwenkopf, Typ S), Rekon. Halsansatz, 
Typ Z, K; 9x Typ M, 4x Typ Z, 2x für UV, Typ Z 
866 1997/98; V. Heller 2x Typ Z, 2x Typ M. 
866  07.1995, V. Seumel 2x Typ Z, 6x Typ M 
894 1997; V. Heller 1x Typ S: Vergleich Köpfchen mit Köpfchen von 
Händel-Haus Halle MS231 
900 30.09.1996, Bjorn 
Aksdal 
1x Typ M 
 




2x Typ M (für Hast) 
925 03.1997, V. Seumel;  
1998, 2002, Christian 
Pabst, Markneukirchen 
Seumel: 2x Typ Z, 6x Typ M; 
Pabst: Abreibung f-Loch, Abreibung WK-Rücks., 2x 
Typ F, Typ S 
926 1995-1999, V. Seumel 6x Typ 
927 24.09.1996, V. Seumel 6x Typ M 
938 19.02.2007, V. Seumel 14x Typ Z u. M 
940 11.1978, V. Seumel 1:1-Skizze Löwenkopf, 1x Typ S; Berippungsschema 
Boden, 1x Typ K 
941 04.1998, V. Seumel Halsfuß, 2x Typ Z, 11x Typ M, 2x S 
942 1999, V. Seumel 1x Typ M 
948 07.1999, V. Seumel  1x Holzstärken Typ M, 1x Schablone f-Loch Typ F 
3278 08.1995, V. Seumel 8x Typ M 
3279 1997-1998, V. Heller 14x Typ M, 4x Typ UV, 2x Typ Z 
3279 09.1996, V. Seumel 6x Typ M 
3348 09.1995, V. Seumel 6x Typ M 
3446 10.1996, V. Seumel 6x Typ M 
3455 o. D. (vor 1980), 
anonym 
1x Typ M  
3939 07.2008, Eva 
Pruschitzki, 
Markneukirchen 





Inv.-Nr.  Datum, Urheber Anzahl der Skizzen; skizzierte Details; 
Skizzen-Typ: Maß (M), Zustand und 
Restaurierung (Z), Konstruktion und 
Technologie (K), Stil (S), Form (F) 
 
3986 27.08.1996, V. Seumel 6x Typ M 
3993 1998, V. Heller Typ Z: D + B + Zargen, Klötze 
4094 17.02.1997, V. Seumel 2x Typ Z, 6x Typ M 
4212 1997-1998, V. Heller 15x Typ M 
4287 1997/98; V. Heller 3x Rekonstruktion Halsansatz, Typ K; 1x 
Zargeneckenschluss, Typ K; 1x Typ Z; 12x Typ M 
4290 07.2009; V. Seumel 6x Typ M 
4314 07.1997; V. Seumel 2x Typ Z 
4913 1997; V. Heller 1x Vergleich f-Loch mit Groblicz, Typ S; 1x Vergleich 
Löwenkopf mit gesicherten G.-Karpp-Köpfen, Typ S; 
4x Typ Z, 2x für UV, Typ Z, 9x Typ M 
4957 10.1993; V. Seumel 1x Typ Z, 3x Typ M 
4958 10.1993; V. Seumel 3x Typ M 










5.3   Geschichte und Bestand von technischen Zeichnungen am 
Museum für Musikinstrumente der Universität Leipzig 
Das Anfertigen von bemaßten oder unbemaßten technischen Zeichnungen von 
Sammlungsinstrumenten ist entweder dokumentarischer Art oder richtet sich an den 
Musikinstrumentenbau. Als Dokumentationen sind Zeichnungen sowohl für den 
museumsinternen Gebrauch gedacht als auch für Katalogpublikationen vorgesehen, bei denen 
sie – meist in verkleinertem Maßstab – direkt in die Druckfassung eingebunden werden oder 
aber als externe Ergänzungen fungieren. Die Zeichnung als Konstruktionszeichnung soll der 
Kopie oder dem mehr oder weniger strengen Nachbau eines Instruments dienen, umso dem 
Interesse am Spiel und Klangerleben nachzukommen. 
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Gerade letzteres Anliegen ist auch an den Musikinstrumentensammlungen bis zu den 
Anfängen der Alte-Musik-Bewegung zurückzuverfolgen. Spielfähige Nachbauten sollten 
nicht gegenständlich überlieferte Instrumentenformen erlebbar werden lassen. 
Wilhelm Heyer in Köln ließ – wie andere Sammler seiner Zeit auch491 – seine Sammlung mit 
Nachbauten von mittelalterlichen Fiedeln sowie Liren und Geigeninstrumenten des 16. 
Jahrhunderts ergänzen (Inventarnummern 764-768, 775-778, 769-774, 897). Die dafür nach 
historischen Bildvorlagen
492
 angefertigten Bauzeichnungen blieben leider nicht erhalten.  
Im heutigen Zeichnungsbestand befindet sich noch die Zeichnung – eher eine Entwurfskizze – 
für eine mittelalterliche Fiedel.
493
 Die Zeichnung ist undatiert und enthält weder eine 
Inventarnummer der Leipziger Sammlung noch Hinweise auf eine Vorlage, könnte aber mit 
der Anschaffung von Instrumenten in den 1950er und 1960er Jahren zum musikalischen 




Im August 1974 wurde am Leipziger Museum die Umwandlung einer bisher für eine 
Reinigungskraft vorgesehenen Planstelle zugunsten der Festanstellung einer technischen 
Zeichnerin beantragt und so mit einem „für das Museum neuen Zweig der Dokumentation“ 
begonnen.
495
 Die eingestellte Zeichnerin nahm ihre Arbeit mit der Stellenbeschreibung 
„Zeichner in wissenschaftlichen Museen“ ab November 1974 auf und man richtete die 
Erwartung an sie, ihre während der „Ausbildung als Maschinenbauzeichnerin erworbene[n] 
Kenntnisse für die speziellen zeichnerischen Anforderungen in einem Musikinstrumenten-
Museum weiterzuentwickeln“.496 Die Tätigkeitsbeschreibung enthält unter anderem das 
Anfertigen von „Rekonstruktionszeichnungen“, die „radiologische Übertragung“ sowie die 
„Übertragung nach selbständig ausgeführten Profilabformungen“ und an anderer Stelle wird 
auch die „Aufnahme der f-Löcher in Geigen“ extra hervorgehoben.497 Die Einrichtung eines 
Arbeitsplatzes für technisches Zeichnen geschah offensichtlich auch im Hinblick auf die 
geplanten Katalogpublikationen, deren erste 1978 erschien.
498
  
Eine erste Bilanz der zeichnerischen Arbeit, die in bewusster Nähe zur restauratorischen 
Tätigkeit am Museum geführt wurde, ziehen die Zeichnerin Ute Singer und der Restaurator 
Klaus Gernhardt 1976 und umreißen dabei Anliegen, Methoden und besondere 
Schwierigkeiten des Zeichnens am Beispiel von Cembali und Profilabformungen aber auch 
anhand des Tielke-Kontrabasses MfM 940.
499
 „Die vordringlichste Aufgabe besteht in der 
1:1-Darstellung von Musikinstrumenten jeder Art und Größe […] Inhaltlich lückenlos, sollen 
diese Zeichnungen sämtliche Details enthalten, um einerseits dem Instrumentenkundler wie 
auch dem Restaurator Bauprinzipien zu verdeutlichen und andererseits aber auch dem 
                                                          
491
 U. a. in der Sammlung des Deutschen Museums in München befinden sich Streichinstrumente, die zu Beginn 
des 20. Jahrhunderts anhand der von Julius Rühlmann 1882 in seinem „Atlas zur Geschichte der 
Bogeninstrumente“ mitgeteilten Skizzen nachgebaut wurden (mdl. Information von Josef Focht). 
492
 Vgl. Georg Kinsky 1912, unter den Inventarnummern 764-768, 775-778, 769-774, 897. 
493
 Archiv MfM, TZ 232. 
494
 Zumeist Erwerb aus den Peter-Harlan-Werkstätten. 
495
 Personalakte Ute Singer, geb. Hartig, Archiv MfM, Personal ausgeschieden N-Z. 
496
 Beantragung der Stellenumwandlung am 27.8.1974, Personalakte Ute Singer, Archiv MfM, Personal 
ausgeschieden N-Z. 
497
 Personalakte Ute Singer, Schreiben von Hubert Henkel, Archiv MfM, Personal ausgeschieden N-Z. 
498
 Herbert Heyde 1978, Hubert Henkel 1979, Herbert Heyde 1980, Hubert Henkel 1981, Herbert Heyde 1982, 
Klaus Gernhardt, Hubert Henkel, Winfried Schrammek 1983. 
499
 Klaus Gernhardt, Ute Singer 1976. 
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Instrumentenbauer zur Rekonstruktion alle erforderlichen Unterlagen liefern zu können. […] 
Diese Arbeit trägt nicht zuletzt […] dazu bei, dem gegenwärtigen Instrumentenbauschaffen 
entscheidende Impulse zu geben.“500  
 
Mit dem Ausscheiden von Ute Singer aus ihrer Anstellung wurde im Sommer 1989 die 
Kontinuität im technischen Zeichnen am Leipziger Museum zunächst unterbrochen, konnte 
aber ab 2003 projektbezogen wieder aufgenommen werden. Neben verschiedensten anderen 
Instrumentenarten entstanden technische Zeichnungen von Geigeninstrumenten im Rahmen 
der Forschungsprojekte zu den Freiberger Renaissanceinstrumenten (2003 bis 2005) und zu 
Johann Christian Hoffmann. Diese Zeichnungen dienten seither mehrfach als Grundlage für 
Kopie und Nachbau – nicht nur innerhalb der ursprünglichen Forschungsprojekte. 
Ergänzungen erfährt der Bestand an Zeichnungen durch Interessenten, meist Geigenbauer, die 
sich mit einem Instrument der Sammlung auseinandersetzen. 
 
Bis heute entstanden alle Zeichnungen analog mit Bleistift und Tusche auf Zeichenkarton, 
transparentem Zeichenpapier und seit 2003 auf Zeichenfolie. Die Originale werden gescannt, 
gegebenenfalls mit Fotos und Informationen angereichert und stehen für skalierte 
Reproduktionen zur Verfügung. Auf CAD-Techniken wurde bislang aus den eingangs 
genannten Gründen noch verzichtet; die Entwicklungen auf diesem Gebiet sind zu verfolgen. 
Darüber hinaus bestünde künftig auch für technische Zeichnungen die Möglichkeit, sie in 






Inv.-Nr. Datum Urheber Gezeichnete Ansichten; Technik, Material 




Techn. Zeichnung 1:1 – hier nur PDF-Kopie; GA Rück + 
Quer-Wölbungen u, M, o von D u. B; GA Seite ds; GA Vorn 
918 2009, Ute Singer; 1992, 
1997, Mark Smith, 
Adelaide 
Singer: Ist-Zustand, VA, SA, RA, Wölbungen u. Schnitte, 1:1 
auf Transparentfolie, Tusche; 
Smith: bemaßte Zeichnungen 1xA3, 1xA4, Rekon.-
Zeichnung d. vermuteten urspr. Zustands 
940 1976/1978, Ute Singer VA; auf 1:1 auf Transparentpapier; Bleistift, Tusche 




techn. Zeichnung 1:1 – hier nur PDF-Kopie; GA Rück + 
Quer-Wölbungen u, M, o von D u. B; GA Seite ds; GA Vorn; 










2004, 2005, Ute Singer VA, SA, RA, Wölbungen, Details, 1:1 auf Transparentfolie, 
Tusche 
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5.3.1   Informationsgehalt der Technischen Zeichnungen 
Die Frage nach der Genauigkeit, mit der ein Instrument durch eine technische Zeichnung 
wiedergegeben werden kann, ist zunächst am besten zu verfolgen, indem man sich die 
möglichen Gründe bewusst macht, die zu Ungenauigkeiten führen können. Aus der breiten 
Palette dieser Aspekte sollen die wichtigsten hier zusammengefasst werden.  
Allgemeine Ursachen für Ungenauigkeiten sind Fehler beim Übertragen von Messungen oder 
Formen beispielsweise aus fotografischen Vorlagen, die Linienstärke und Verformungen des 
Papiers oder der Zeichenfolie. Weiterhin ist das Zeichnen immer mit dem Reduzieren von 
Oberflächen auf wenige Linien und mit dem Zerlegen von 3-D-Objekten in mehrere 2-D-
Ansichten verbunden – Vorgänge, die interpretieren und vereinfachen müssen. 
Ein Vorteil von Zeichnungen ist jedoch die Übersichtlichkeit, die gerade durch die 
Reduzierungen auf das Wesentliche erreicht wird. Beispielsweise zeigen Zeichnungen viel 
weniger Details als ein vielschichtiges Röntgenbild, machen aber dessen Informationen auf 
den ersten Blick verständlich. 
 
Eine spezielle, aber für das Zeichnen von historischen Instrumenten immer wieder neu zu 
entscheidende Frage ist die nach dem zu zeichnenden Zustand. Sie ergibt sich, weil nicht eine 
klassische technische Konstruktionszeichnung für ein ideales Instrument erstellt wird, sondern 
ein bestehendes Instrument mit seiner Geschichte zu dokumentieren ist. Bereits 1976 sah man 
sich am Leipziger Museum bewusst mit dieser Problematik konfrontiert, die neben dem 
Zeichnen auch weitreichende Restaurierungsentscheidungen betrifft.
501
 Selbst wenn ein 
Instrument keine Umbauten erfahren hat, haben der Holzschwund und statische Belastungen 
(etwa der Saitenzug) Maße und Formen verändert. Dazu gehören an Streichinstrumenten 
häufig auch Torsionen in Längsrichtung und Verformungen der Wölbungen (s. Abschnitt 
Koordinatenmessung). Für die zeichnerische Dokumentation ist dann die Entscheidung zu 
treffen, ob eine Wiedergabe des momentanen Zustands oder die Rekonstruktion eines 
                                                          
501
 Klaus Gernhardt, Ute Singer 1976, S. 24. 
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ursprünglichen Zustands anzustreben ist. Letzteres hat eine „Konstruktionszeichnung“ zum 
Ziel, „die einen Gegenstand in seinem vorgesehenen Endzustand darstellt“.502 Dabei muss in 
Betracht gezogen werden, dass möglicherweise ein idealisierter Zustand rekonstruiert wird, 
der zwar dem Entwurf des Instrumentenbauers entsprochen haben könnte, in dem aber das 
konkrete Instrument niemals existiert hat, weil beispielsweise bereits während der Fertigung 
material- oder technologiebedingte Abweichungen entstanden sind oder bewusst 
vorgenommen wurden, um etwa den Materialeigenschaften gerecht zu werden. Ebenso ist der 
zeichnerische Umgang mit den Korpustorsionen der Streichinstrumente abzuwägen, die sich 
in einer Koordinatenmessung viel leichter und genauer erfassen lassen als in einer Zeichnung. 
Außerdem wird ein Instrumentenbauer, der ein historisches Instrument nachbaut, sich 
unabhängig von den Verwerfungen des Originals verbindliche, ebene Bezugslinien und 
Bezugsflächen schaffen müssen. 
 
In der jeweiligen Zeichnung sollte ausgewiesen sein, wie mit Verwerfungen umgegangen und 
welche Bezugsebenen festgelegt wurden. Leicht können Idealisierungen jedoch unbewusst 
entstehen, wenn dem Instrument selbst immanente Bezugs- oder Projektionsebenen und 
Fluchten angenommen werden. Mit traditionellen Messmitteln fallen Torsionen – wenn nicht 
bewusstes Augenmerk auf sie gelegt wird – kaum auf; erst Koordinatenmessungen machen 
sie eindeutig nachvollziehbar. Idealisiertes Zeichnen ist dann vertretbar oder auch zu 
empfehlen, wenn der ursprüngliche Entwurf des Instruments mit nachvollziehbaren Gründen 
und relativ hoher Sicherheit rekonstruiert werden kann. So wird die Zeichnung handhabbarer 
für einen eventuellen Nachbau.    
 
Bei Darstellung von Wölbungen können Idealisierungen, die an Instrumenten mit 
Korpustorsionen vorgenommen wurden, zur Folge haben, dass die gemessenen Kurven von 
Längs- und Querwölbungen nicht mehr zusammenpassen, bei entsprechender Wölbungshöhe 
also keine Schnittpunkte mehr haben. Zwei Möglichkeiten bieten sich an: 
1. Möglichkeit: Die real gemessenen Längs- und Querwölbungen werden jeweils in separaten 
Ansichten mit Angabe der Bezugslinien dargestellt: Die Längswölbung gehört zur 
Seitenansicht und die Querwölbungen werden als Schnitte in die Aufsichten von Decke und 
Boden eingefügt. Die Bezugslinie ist immer die Verbindung zwischen den Kurvenenden. An 
den Differenzen zwischen den Wölbungshöhen von Längs- und Querwölbungen machen sich 
dann die an der Korpustorsion vorgenommenen zeichnerischen Korrekturen bemerkbar. Diese 
Darstellungsweise ist die am häufigsten angewendete. 
2. Möglichkeit: Liegen die Wölbungen als 3D-Datensatz vor, könnte die gesamte 
Plattenwölbung in ihrem angenommenen Ursprungszustand rekonstruiert werden. 
Voraussetzung dafür wäre es, sämtliche Bewegungsvorgänge des dreidimensionalen 
Instrumentenkörpers nachzustellen, die zur Verwerfung geführt haben – eine momentan kaum 
zu bewältigende Herausforderung mit einer Vielzahl von unbekannten Variablen. Für diese 
spezielle Anwendung wäre eine Computersimulationen zu erarbeiten. Für die sehr stark 
deformierten Deckenwölbungen am Violoncello piccolo MfM 918, die in der vorliegenden 
Zeichnung von 2009 getreu der Laserscans wiedergegeben sind, könnten Wölbungsverläufe 
                                                          
502
 Ulrich Kurz, Herbert Wittel 2009, S. 6. 
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ohne Verformung simuliert werden, was selbstverständlich eine weitere Interpretation 
bedeuten würde, deren Erläuterung zur technischen Zeichnung gehören muss. 
In der Regel sind innerhalb einer Zeichnung also sowohl Ist-Zustände als auch rekonstruierte 
oder ideale Entwurfszustände miteinander vereint, die als solche dann aber – durch die 





5.4   Zusammenfassende Bewertung von Skizzen und Zeichnungen 
Angesichts der heute bestehenden Anwendungsmöglichkeiten von genauen, häufig bereits 
bildgebenden Untersuchungsmethoden (Koordinatenmessung, Röntgen und 
Computertomografie, Fotogrammetrie u. a.) sowie der Digitalisierung, der digitalen 
Bildbearbeitung und der automatischen Bildverarbeitung und -auswertung entsteht leicht der 
Eindruck, dass Skizzen und Zeichnungen – insbesondere das freihändige und analoge 
Zeichnen – überholt seien.  
Ob digitale CAD-Zeichensysteme auch die Zukunft des dokumentierenden Zeichnens 
historischer Streichinstrumente sein werden, wird von ihrer Entwicklung abhängen. Im 
momentanen Entwicklungsstand sind die CAD-Systeme noch stark an (geometrische) 
Grundfunktionen gebunden,
504
 während die individuellen, künstlerischen Formgebungen an 
Geigen eben nur in den seltensten Fällen geometrischen Standardfunktionen entsprechen. Mit 
steigender Leistungsfähigkeit und umso besser CAD-Zeichensysteme intuitiv bedienbar und 
weniger an schematisierte Abläufe gebunden sein werden, desto stärker wird das traditionelle 
Zeichnen in Frage gestellt werden. Vor allem die Veröffentlichungsformen beginnen sich seit 
langem bereits zu ändern (Scans und Dateien statt Zeichnungen auf Papier). Als Hilfsmittel 
zum Erschließen und Ordnen von Wissen wird das Zeichnen – in welcher Form auch immer – 
von Bedeutung bleiben. Gleiches gilt für die technische Zeichnung, so lange es ein 
Instrumentenbauhandwerk geben wird, das traditionelle Technologien pflegt. 
 
Skizzen und technische Zeichnungen führen Erkenntnisse, Informationen und Messdaten 
unterschiedlichster Untersuchungsmethoden zusammen; sie geben einen Überblick und teilen 
ein Gesamtergebnis in grafischer Form mit. Die traditionellen technischen Zeichnungen, die 
am Leipziger Museum als Grundlage für Kopien und Nachbauten angefertigt wurden, 
enthalten gewertete Informationen und sind anteilig zugleich Zustands- und 
Rekonstruktionszeichnungen. 
                                                          
503
 Ein Beispiel für eine nicht ausreichend differenzierte Darstellung sind Zeichnungen von Mark Smith zu MfM 
918, auf denen die Rekonstruktion der Halsgeometrie und die Idealisierung des asymmetrischen Umrisses am 
bassseitigen Unterbug in der gleichen Strichart erscheinen. Während aber der Hals tatsächlich verändert wurde 
ist die fertigungsbedingte Asymmetrie des Umrisses ein ursprüngliches Merkmal des Instruments. Diesen 
Unterschied von nachträglicher Veränderung, Ist-Zustand und idealisierendem Entwurf 
("Konstruktionszeichnung") gibt die Zeichnung von Smith nicht wieder (Archiv MfM, Restaurierungsakten 918, 
s. a. Mark Smith 1998, S. 81. 
504
 Ulrich Viebahn 2009, S. 5. 
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Um Zeichnungen optimal nutzbar zu machen und Missverständnissen vorzubeugen, sind 
zeichnerische Normen zu befolgen und den Zeichnungen Erklärungen beizufügen. 
Gegenwärtig werden begleitende und vertiefende Informationen separat mitgeteilt. Die 
konzentrierte Informationsform „technische Zeichnung“ bietet ihr Potenzial geradezu an, um 
eine universale Dokumentationsform auszubauen, in der die Vielfalt moderner 
Untersuchungs- und Informationstechniken miteinander verknüpft sind. Denkbar sind sowohl 





6   Klangerleben und Klangdokumentation 
Dem Klang kommt eine überaus bedeutende Rolle zu. Er ist das eigentliche Verwendungsziel 
eines jeden Musikinstruments. Und auch historisch gesehen geht von dem Interesse am Klang 
der Instrumente, von der Neugier Klang zu erleben eine nicht zu unterschätzende Motivation 
für die Musikinstrumentenkunde aus. Bereits für die Gründer der heute bestehenden 
Musikinstrumentensammlungen lag hierin ein wesentlicher Anreiz für ihre Sammlertätigkeit 
und auch für die Alte-Musik-Bewegung ist seit ihrem Entstehen um 1900 das Klangerleben 
andersartiger, historischer Instrumente ein immanenter, antreibender Wunsch. 
Trotz des großen Interesses am Klang der Musikinstrumente gibt es doch auf diesem Gebiet 
ein nicht zu übersehendes Defizit innerhalb des Fachs Musikinstrumentenkunde – und zwar 
sowohl die Instrumentenakustik als auch die Beschreibung und Wertung erlebter Klänge 
betreffend. Die Gründe dafür sind außerordentlich vielfältig, wobei die größten 
Schwierigkeiten im Finden objektiver Kriterien und verbindlicher Vokabulare, im stark 
individuell geprägten Klangerleben und in den akustischen Messungen, die meist nur 
Ausschnitte des komplexen Klanggeschehens erfassen und schematisch abbilden  können, zu 
sehen sind. 
 
Insofern versteht sich das Kapitel „Klangerleben und Klangdokumentation“ als eine 
folgerichtige Abrundung der methodischen Betrachtungen zur Untersuchung von 
Streichinstrumenten, wenngleich eine erschöpfende Behandlung dieses speziellen 
Themenkomplexes schon aufgrund des Umfangs in diesem Rahmen weder angestrebt noch 
möglich ist. 
Vielmehr sollen die Geschichte von Klangerleben und Klangdokumentation am Leipziger 
Museum zusammengefasst und damit mögliche Anknüpfungspunkte für eine notwendige, 
künftige Klangforschung aufgezeigt werden. Einer dieser Aspekte könnten die Form-Klang-
Beziehungen sein, für deren Bearbeitung ein Teil der notwendigen Grundlagen seitens der 
Metrologie mit dem exakten messtechnischen Erfassen klangrelevanter Bauteile (s. Kapitel 




6.1   Zum Bestand der Klangdokumentationen 
Dokumentationen zum Instrumentenklang entstanden unter verschiedensten technischen und 
raumakustischen Bedingungen; sie konnten das Ziel verfolgten, ein konkretes Instrument zu 
dokumentieren oder aber nur ein Ereignis festzuhalten. Meist sind sie mit einem Hörerlebnis 
verbunden, das der Aufnahme vorausging, denn musikalische Aufnahmen entstehen nicht 
ohne Vorarbeit, nicht ohne eine gezielte Auseinandersetzung mit der Musik und in diesem 
Fall mit den historischen Instrumenten. Eine Klangaufnahme von einem historischen 
Instrument zu machen, bedeutet auch, dass es in einen spielfähigen Zustand gebracht, also 
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restauriert werden muss und dass ein Musiker die Möglichkeit zum Üben auf dem Instrument 
bekommt. Das ist ein relativ hoher Planungs- und Arbeitsaufwand. Reparaturen, 
Restaurierungen, Konzerte und Ensemblegründungen bilden daher die Rahmenbedingungen 
für Tonaufnahmen. Deshalb sollen hier nicht allein die vorhandenen Tonmedien besprochen, 
sondern auch die Geschichte des Musizierens, des Klangerlebens und der Konzerte von den 
Anfängen bei Paul de Wit, am Musikhistorischen Museum Wilhelm Heyers bis zum heutigen 
Museum für Musikinstrumente skizziert werden. Hinweise auf ein Spiel und eine eventuelle 
Tonaufnahme mit einem Instrument geben auch Belege über dessen Verleih an Musiker oder 
Ensembles. Die gleichen Voraussetzungen gelten auch für wörtliche Klangbewertungen, die 
hier ebenfalls als (Ton-)Dokumente berücksichtigt werden sollen. 
Dementsprechend setzt sich die Rubrik Tondokumente und Klangbeschreibung aus drei 
Gruppen zusammen: 
- wörtliche Beschreibungen 
- musikalische Tonaufnahmen 
- wissenschaftlich-technische Tonaufnahmen 




6.2   Die Geige als Objekt akustischer Forschungen im 20. 
Jahrhundert 
Geigen in öffentlichen Sammlungen werden – wie andere Instrumente auch – vor allem nach 
stilistischen Merkmalen, historischen Kontexten und Herstellungsqualitäten beurteilt und 
dabei auch aus konservatorischer Sicht auf ihre Spielbarkeit geprüft. Der Gesichtspunkt der 
Spielbarkeit erlangt dann erhöhte Aufmerksamkeit, wenn Sammlungsinstrumente gezielt für 
bestimmte Aufführungen oder Einspielungen genutzt werden sollen und also wieder ihre 
eigentliche Bestimmung erlangen. In diesem Zusammenhang entsteht immer wieder das 
Bedürfnis, mit objektiven Kriterien ihre tatsächlich klangliche, musikalisch relevante Qualität 
festzustellen und festzuhalten. 
Die Klangprüfung einer Geige kann auf zweierlei Weise geschehen:  
a) auditiv beim Anspiel durch einen Geiger 
oder 








Auditiv – analytisches Hören 
Einen relativ frühen Hinweis auf die Schwierigkeit, bei einem Geigenanspiel objektive 
Aussagen treffen zu können, gibt die Entgegnung von Friedrich Niederheitmann in der 
Zeitschrift für Instrumentenbau zum „Revalo-Vergleich“, der am 7. Februar 1921 im Berliner 
Beethovensaal stattfand.
505
 Es ging um das Vergleichsanspiel zweier Geigen, einer Stradivari 
und einer Markneukirchener, die durch ungenannte Verbesserungen des Erfinders verändert 
worden sein soll. Niederheitmann kritisiert den Ablauf und die Umstände des 
Vergleichsspiels, die eine wirklich objektive Beurteilung nicht zuließen, keine Aussage über 
die Zuverlässigkeit der Verbesserungsmethode erlauben würden und auch den Anteil des 
Zufalls unberücksichtigt gelassen hätten. 
Kriterien für die auditive Klangbeurteilung von Geigen bei einem Testanspiel stellte Konrad 
Leonhardt an der Mittenwalder Geigenbauschule auf. In seinem Buch Geigenbau und 
Klangfrage von 1969 teilt er den „Entwurf eines Bewertungsspieles zur Bestimmung der 
Klangqualität“ mit und beschreibt beispielhaft einen solchen Test, der an der 
Geigenbauschule durchgeführt wurde.
506
 Die Grundzüge seien hier zusammengefasst: 
Leonhardt ist sich bewusst, wie leicht das Urteil von der individuellen Vorbildung, 
Voreingenommenheit und Wahrnehmung des Spielers und des Hörers beeinflusst wird: „… 
der Klang greift mit solcher Gewalt in den seelischen, individuellen Gefühlsbereich des 
Menschen ein, dass nur unter Einbeziehung des Subjektiven eine Objektivierung möglich 
ist.“507 Drei Faktoren werden genannt, die beim Wertungsspiel gegeben sein sollten: „1. 
Neutralität der Interpreten, 2. Unbefangenheit der Jury [und bei Neubau] 3. Freiheit der 
Instrumentenbauer“. Bedingung beim Vorspiel sei, dass die Instrumente weder vom Spieler 
noch vom Publikum erkannt werden dürften. Außerdem müsse auf jedem Instrument das 
Gleiche zu Gehör gebracht werden und zwar eine Tonleiter und gebrochene Akkorde über den 
gesamten Tonumfang sowie eine kurze Komposition. Die aufgestellten Wertungskriterien 
beziehen sich, in vier Gruppen unterteilt, auf „1. Ansprache und Spielbarkeit, 2. 
Ausgeglichenheit, 3. Tragfähigkeit und Tongröße, 4. Klangschönheit“. Diese Kategorien 
seien in drei möglichen Stufen (1 P, mäßig; 2 P, gut; 3 P, hervorragend) zu bewerten. 
Ein Manko dieser Bewertung bleibt die Einschränkung der Kriterien auf vier Kategorien, 
wobei insbesondere das Kriterium der Klangschönheit den größten individuellen Spielraum 
lässt, weshalb nach Leonhardt eine möglichst zahlreich besetzte Jury für ein statistisch 
objektiviertes Ergebnis wünschenswert sei. Außerdem ist die Bewertung im Detail nicht 
nachvollziehbar, weil das abschließende Punktesystem der vier Kategorien keine Auskunft 
darüber gibt, warum welche Punktzahl vergeben wurde. Ein normiertes Bewertungsvokabular 
wäre hier wünschenswert, ist aber mit einer ungeschulten Publikumsjury nicht durchführbar. 
Und völlig unreflektiert bleibt, dass die gesamte Bewertung – in dem von Leonhardt 
beschriebenen Rahmen an der Geigenbauschule Mittenwald um 1970 – selbstverständlich 
ausschließlich an den modernen, romantisch geprägten Hörgewohnheiten und Klangidealen 
ausgerichtet war. Interessant ist weiterhin, dass das von Leonhardt beispielhaft beschriebene 
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Wertungsspiel einen auffälligen Bewertungsunterschied zwischen dem im Voraus durch den 
Geiger selbst und wenige Fachleute gefällten Worturteil, das vorrangig beim Hören aus der 
Nähe entstand, und der anschließenden Publikumswertung, also aus der Ferne, erbrachte. Um 
die Entstehung und Objektivität von auditiven Klangeinschätzungen beurteilen zu können, 
wurden später dem Phänomen der unterschiedlichen Wahrnehmung in Abhängigkeit von der 
Entfernung und der Stellung zur Schallquelle (der Geige) akustische Einzeluntersuchungen 
gewidmet. Diesen Studien zufolge hat dabei der Spieler bereits eine Schlüsselrolle. Eine 
Untersuchung des akustischen Instituts der Physikalisch-technischen Bundesanstalt 
Braunschweig hat gezeigt, in welchem Maße ein Spieler die Klanglichkeit einer Geige durch 
seine Spieltechnik beeinflussen kann und wie er den Klang unwillkürlich seinen individuellen 
Klangvorstellungen anzugleichen sucht. Die Studie machte deutlich, dass beim Spiel einer 
Geige die tatsächliche Klangabstrahlung und der vom Geiger gewünschte und an seinem Ohr 






In den 1920er/1930er Jahren gewann die Akustik neue methodische Möglichkeiten durch die 
Elektrotechnik. So hatte die Erfindung des Kohlekörnermikrofons 1890 und seine 
Fortentwicklung 1923 eine markante Qualitätsverbesserung für alle Arten akustischer 
Aufnahmen zur Folge. Auf dem Gebiet der Musikinstrumentenakustik werden diese 
Anregungen von einigen Physikern,
509
 aber so gut wie gar nicht vom praktischen Geigenbau 
aufgenommen. Umso höher sind vor diesem Hintergrund die Bemühungen Hermann Meinels 
(1904–1977) zu bewerten, der den Geigenbau und die akustische Forschung in Personalunion 
zu vereinen suchte.
510
 Nach seiner Meisterprüfung zum Saiteninstrumentenmacher studierte 
Meinel ab 1929 an den Universitäten Leipzig, Greifswald und Karlsruhe sowohl 
Musikwissenschaft als auch die Naturwissenschaften Chemie, Mathematik und Physik. Seine 
Promotion 1935 Über die Beziehungen zwischen Schwingungsform, Körperamplitude, Klang 
und Holzdicke eines Geigenkörpers bei Prof. Werner Heisenberg, der selbst sehr 
musikinteressiert war, verbindet seine akustischen Studien wiederum mit der Universität 
Leipzig.
511
 Als 1935/1936 die Preußische Akademie der Wissenschaften zu Berlin ein 
Preisausschreiben zur Akustik von Saiteninstrumenten auslobt, beteiligt sich Meinel und 
erhält den ersten Preis. Meinels Arbeit wurde unter anderem deswegen prämiert, weil sie am 
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deutlichsten die größtmögliche Normierung aller die Untersuchung beeinflussender Faktoren 
verfolgte. Die Klanguntersuchungen mussten sowohl von der auditiven Klangbewertung als 
auch vom Anspiel der Geige durch Menschenhand getrennt werden. Deshalb entwickelte 
Meinel ein mechanisiertes Anstreichen der Geigen. 1951 initiierte er die Gründung eines 
Forschungsinstituts für Musikinstrumentenakustik, das als Institut für Musikinstrumentenbau 
Zwota bis heute besteht.
512
 
Mit diesem Überblick wird deutlich, dass die akustische Instrumentenforschung sowie die 
Entwicklung von Kriterien für die objektive Klangbewertung bisher selten von den 
Musikinstrumentensammlungen ausgehen sondern von spezialisierten Instituten betrieben 
werden: Neben dem bereits genannten Institut für Musikinstrumentenbau Zwota, das seit 
2004 An-Institut der Technischen Universität Dresden ist, ist es vor allem das universitär 
eingebundene Institut für Wiener Klangstil, das 1966 formell gegründet wurde, aber zunächst 
bis 1980 ohne Aktivitäten blieb und mit der Umstrukturierung der Wiener Universität 2002 zu 
einem interdisziplinär tätigen Institut wurde, dessen zentraler Aufgabenbereich nun auch die 
musikalische Akustik ist. In der eigenen Aufgabenbeschreibung wird umrissen: „Die 
Themenbereiche unserer Forschung umfassen: die Akustik und Funktionsweise von 
Musikinstrumenten und ihre Konsequenzen für die Spieltechnik, die Besonderheiten der 
Wiener Instrumente, physiologische Akustik und Psychoakustik, Entwicklung von 
Messverfahren zur objektiven Beurteilung der musikalischen Qualität von 
Musikinstrumenten.“513   
Akustische Forschungen zu Musikinstrumenten werden auch am Staatlichen Institut für 
Musikforschung in Berlin in Zusammenarbeit mit dem Berliner Musikinstrumentenmuseum 
betrieben. Schwerpunkte sind unter anderem die Erforschung spieltechnischer Möglichkeiten 
im Bezug auf die Aufführungspraxis und die Analyse akustischer Phänomene von 
Instrumenten. Darüber hinaus wird an der systematischen Erforschung „des gesamten 
spielbaren Instrumentenbestands des Museums in einem Klangarchiv“ gearbeitet.514 „Die 
Materialität der Musikinstrumente. Neue Ansätze einer Kulturgeschichte der Organologie“, 
ist das Thema eines zurzeit (2016–2019) laufenden Projekts, das vom Deutschen Museum 





6.3   Wörtliche Klangbewertungen in den Erwerbsunterlagen 
So sehr auch die Neugier nach dem „verlorenen Klang“ die Sammlungstätigkeit Paul de Wits 
und dann auch Wilhelm Heyers beflügelt hat, so finden sich doch lediglich allgemeine 
Vergleiche zwischen den Gattungen der Violinen und Violen, aber keine auf konkrete 
Einzelinstrumente bezogene Klangbeschreibungen in ihren Katalogen (vgl. Abschnitt 
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Dokumentation durch Georg Kinsky). Waren sie sich der außerordentlich schwierigen, leicht 
mit Missverständnissen behafteten verbalen Klangbeschreibung bewusst? 
 
Andererseits lassen sich zeitgleich Autoren in der Zeitschrift für Instrumentenbau durchaus zu 
Beurteilungen des Klangs hinreißen wie etwa Daniel Fryklund über die Geigen von Thomas 
Edlinger d. Ä. im Allgemeinen: „Die Geigen von Thomas Edlinger dem Älteren haben immer 
einen klaren Ton; bei einigen ist er kräftig und schön, bei anderen etwas scharf. …seine 
Instrumente hinsichtlich des Tones auch nicht immer besonders hervorragend sind …“515 
 
Später, ab der Leipziger Zeit der Sammlung, tauchen sporadisch – auch hier eher Ausnahmen 
– kurz gefasste Charakterisierungen des Klangs auf. Es sind in der Regel Meinungen in 
Zusammenhang mit der Übernahme oder dem Ankauf einer Geige durch das Museum.
516
 
Diese Einschätzungen stammen zum einen von dem anbietenden Geigenbauer und sind Teil 
der üblichen Kurzbeschreibung des Instruments auf der Rechnung. Zum anderen zog das 
Museum, wenn der Ankauf von Privatpersonen erfolgte, die Expertise eines Geigenbauers 
und gelegentlich auch die eines Geigers hinzu. Angaben dazu enthalten sowohl die 
Erwerbsakten als auch die Bestandskartei. 
 
 
In zehn Fällen sind knappe Klangurteile festgehalten worden; die folgende Tabelle stellt sie 
zusammen. 
 
Wörtliche Einschätzungen zum Klang 
Inv.-Nr. Wortlaut der Einschätzung Quelle; Urheber / Gutachter; 
Spieler 
857 „guter warmer Ton" Hense-Kartei: 12.5.1950; Geigenbauer 
Franke; Anspiel von Lange: 
866 „herrlicher Ton"  Inventar-Kartei, nach Hense-Kartei: 1951 
Geigenbauer Eras 
3284 „Klang ausgezeichnet, Soloinstrument" Inventar-Kartei: Geigenbauer Hans Müller 
1955 oder 1960er Jahre 
3498 „kein Klang" Inventar-Kartei: Geigenbauer Hans Müller 
(bei 1960 bei Ankauf?) 
4000 „Der Geige fehlt es tatsächlich etwas an Glanz, d. h. sie klingt 
relativ dumpf. Für den besonderen Verwendungszweck wird 
sich dies m. E. jedoch nicht sehr nachteilig auswirken“ 
Archivordner: Schriftwechsel zum Ankauf 
zwischen Petzoldt und Landestheater 
Dessau, 1969; Mitteilung an Grüß zur 
Klangprobe durch Eberhard Palm  
4067 Klang "edel u. tragfähig" Archiv-Ordner: Geigenbauer Joachim 
Franke, Leipzig, 1972 
4068 Klang "groß u. edel" Archiv-Ordner: Geigenbauer Joachim 
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Wörtliche Einschätzungen zum Klang 
Inv.-Nr. Wortlaut der Einschätzung Quelle; Urheber / Gutachter; 
Spieler 
Franke, Leipzig, 1972 
4222  „Klang vorzüglich, flötenartig“ Inventar-Kartei 
4230  „Klanglich laut, etwas schreiend“ Inventar-Kartei 
4699 „Klang ausgeglichen“; Klang "sehr ausgeglichen" Inventar-Kartei und Geigenbauer Joachim 
Franke, Leipzig, 1983 
 
 
Diese Klangbeschreibungen lassen sich auch hier in zwei grundsätzliche Gruppen teilen: 1.) 
Jene, die versuchen, den Charakter des Klangs wiederzugeben, damit aber durchaus subjektiv 
urteilen (z. B. „herrlicher Ton" oder  „Klang ausgezeichnet, Soloinstrument") und 2.) 
Formulierungen, die eher das Funktionieren des Instruments in sich vergleichen, ohne dabei 




6.4   Anspielproben 1997 – analytische Hörtests mit Worturteil 
1997 wurden 23 Geigen für ein Probespiel ausgewählt. Neben Kriterien, die Modell und 
Bauweise betrafen (Wölbung, Holzstärkekonzept, Halskonstruktion etc.), war das der 
konservatorischen Vertretbarkeit gleichermaßen ausschlaggebend. 
Ansatz der Klangtests war es, dem Zusammenhang von Klang und Form bzw. der 
Beeinflussung des Klangs durch Maß und Proportion des klingenden Körpers nachzugehen. 
Vorausgegangen waren thematisch parallel gelagerte Erfahrungen aus der eigenen 
Beschäftigung mit der Glockengeschichte und dem Glockenguss. Die unmittelbare Form-
Klang-Beziehung und ihre gezielte empirische Nutzung für die Klangentwicklung der 
Glocken ließ sich über vier Jahrzehnte der Erfurter Glockengießerei von Nikolaus Jonas 
Sorber nachvollziehen.
517
 Die aus denselben Gründen etwa zeitgleich begonnene, 
systematische Erfassung der Holzstärkeverteilungen von Geigendecken und -böden deutete 
bereits unterschiedliche Gestaltungskonzepte an (s. Abschnitt Holzstärken), die letztlich 
entscheidenden Einfluss auf den Klang einer Geige haben müssen. 
Darüber hinaus wurde im Kollegenkreis, in der relativ neu gegründeten Fachrichtung Alte 
Musik der Musikhochschule Leipzig oder auch auf Festivals, wie etwa den Internationalen 
Tagen der mittelalterlichen Musik montalbâne in Freyburg an der Unstrut, häufig über die 
Klanglichkeit von Instrumenten, über die Klangstile von Epochen und deren 
Beschreibungsmöglichkeit bei der Auseinandersetzung mit aufführungspraktischen Fragen 
diskutiert. 
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Klangprobe, 1997: Tonaufnahme von Anspiel unter gleichen 
Bedingungen 
Spieler: Margret Baumgartl, Daniel Deuter; 
Zugehöriges Worturteil: Veit Heller, Margret Baumgartl, Daniel Deuter; 
Tondokument: DAT-Kassette 
Inv.-Nr. 
755 3498 4050 4212 
857 3936 4064 4224 
885 3986 4094 4287 
3128 3993 4190 4913 
3278 3994 4203 4917 






6.4.1   Ablauf, Möglichkeiten und Aussagewert der Tondokumentationen von 
1997 
 
Vorbereitung der Geigen 
Da es sich bei diesem Test um den ersten Versuch dieser Art am Leipziger Museum handelte, 
wurden unter den nach ihrem Zustand und aus konservatorischer Sicht für ein Anspiel 
möglichen Geigen der Sammlung solche ausgewählt, von denen deutlich unterschiedliche 
Klangergebnisse zu erwarten waren, das heißt Modelle von verschiedenen 
Geigenbaumeistern, unterschiedlicher lokaler Herkunft und aus verschiedenen Epochen. 
Die für das Testanspiel ausgewählten Geigen wurden von Restaurator Volker Seumel 
spielfähig eingerichtet. Die meisten Geigen waren über Jahre und Jahrzehnte mit minimaler 
Saitenspannung aufbewahrt worden und wurden über einen Zeitraum von etwa drei Wochen 
auf Spielspannung gebracht.  
Die Geigen wurden in ihrer vorgefundenen Spieleinrichtung belassen, also keine 
Veränderungen der Stege und der Stimmenposition vorgenommen. In Fällen, bei denen der 
Steg durch zu geringe Saitenspannung während der Lagerung verrutscht oder umgefallen war 
und sofern die Druckstellen der ursprünglichen bzw. längerfristig eingerichteten Stegposition 
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nicht eindeutig zu identifizieren waren, wurde der Steg der modernen Norm entsprechend auf 
die Mensurlinie zwischen den inneren f-Loch-Kerben gestellt. Dieses Vorgehen war 
außerdem deshalb gerechtfertigt, weil die betroffenen Geigen ausnahmslos auf moderne 
Weise eingerichtet sind. 
Um eine Vergleichbarkeit zu ermöglichen, erhielten alle Geigen unabhängig von ihrer Größe 
und ihrem Modell die gleiche Besaitung bei gleicher Stimmtonhöhe, und zwar 
 neuwertige Saiten aus moderner Markneukirchener Produktion von 1997: E-Saite Darm; A-
Saite Darm; D-Saite Darm mit Silberumspinnung; G-Saite Darm mit Silberumspinnung. 
 Zeigte sich während des Anspiels einer Geige, dass Auffälligkeiten des Klangs und der 
Spielanforderungen auf die einheitlich verwendete Normbesaitung zurückzuführen sind, 
wurden diese Indizien notiert. Optimierungen durch das Auswechseln einzelner oder aller 
Saiten wurden bewusst nicht vorgenommen, um während des Testspiels mit dem 





Die Instrumente wurden von zwei Geigern angespielt, die beide sowohl im klassischen wie im 
historischen (barocken) Geigenspiel ausgebildet sind. Das erschien sinnvoll, um gegenüber 
den Geigenmodellen offen zu bleiben und die Wertung nicht von vornherein nur am 
romantisch-modernen Klangbild zu orientieren. 
Der Ablauf des Anspiels geschah in folgender Reihenfolge: leere Saiten, Tonleiter über 
gesamten Umfang, Stricharten, Test der Dynamik, Test der Ansprache. Das Spiel von 





- digitale Mono-Aufnahme  
- Aufnahmegerät: Sony, Digital Audio Tape Deck DTC 690 
- Mikrofon: unbekannt 













Kriterien des Fragebogens  
Die Kriterien 1-6 des Fragebogens sollten vorrangig das Funktionieren der Geige beschreiben. 
Sie wurden so gewählt, dass sie unabhängig vom Klangcharakter und dessen individuell 
geprägter Wahrnehmung bewertet werden konnten. Außerdem bezogen sich die Kriterien 1-3 
ausschließlich auf die Ausgewogenheit innerhalb einer Geige; sie waren also frei von 
externen Maßstäben.  
1. Gleichheit der Klangfarbe der Saiten 
2. Klangstärke der Saiten (zueinander) 
3. Ausgeglichenheit der Lagen 
4. Ansprache 
5. Modulationsfähigkeit 
6. Toleranzbereich des Bogendrucks 
Das letzte, 7. Kriterium war das subjektivste. Nach acht vorgeschlagenen Adjektiven, die in 
zwei gegensätzliche Hauptgruppen (hell – dunkel) gegliedert waren, konnte der 
Klangcharakter eingegrenzt werden. Diese Vorgaben waren: 
> hell – schrill – brillant – hart 





Beurteilung von Funktion und Klang 
Die Bewertung nach den Kategorien des Fragebogens erfolgte im Gespräch aller Beteiligten, 
also durch den jeweiligen Spieler (Margret Baumgartl oder Daniel Deuter) und die Zuhörer 
(Veit Heller, Margret Baumgartl oder Daniel Deuter) gemeinsam. Dadurch ist in der 
Bewertung zwar keine Trennung von Nah- und Fernwirkung nachvollziehbar, verhalf aber bei 
dieser kleinen ‚Jurybesetzung‘ zu etwas mehr angestrebter Objektivität. Auf Grundlage des 
Spielgefühls brachten die Geiger ihre Eindrücke zum Funktionieren der Geigen vor allem in 
die Kategorien 4-6 ein. 
Zu einem Kriterium wurden nur dann Aussagen gemacht, wenn sie deutlich zu treffen waren. 










zum Testspiel von 1997 
Spieler: Margret Baumgartl, Daniel Deuter 
Beschreibung: Margret Baumgartl, Daniel Deuter, Veit Heller 
Tonträger: DAT-Kassette, digitale Mono-Aufnahme 
(Die Großbuchstaben G, D, A, E bezeichnen die Saiten.) 



























755 G-, D zu dicke 
Saite; A-, E-Saite 
ausgewogen 
gut; (und rund) 
besonders in 
Höhe 
 normal   A/E singend, 
rund, besonders 
in hoher Lage 
brillant; G/D 
flach, nasal 
857 sehr ausgeglichen kräftig, 
gleichmäßig 
sehr ausgeglichen prompt sehr gut leise 
spielbar 
groß voller Klang, nur 
wenig nasal 
gefärbt; hell und 
brillant; auch 
konzentriert; 




885  kräftig     hell; E schrill; G, 




3128  nicht so groß  normal gering gering; verträgt 
sowohl zu wenig 





3278 A durchgängig 
matt 











   hell, auch weich 




3279  kräftig, jedoch 
nicht so wie 4000 
 gut, auch in 
hohen Lagen 
gut gut dunkel; G wie 
Vokal "o"; etwas 
wie Bratsche; 
besonders im p 
schön weich 
3498 G, D, A sehr 
flach; E rund, 
voller 
eher kleiner Ton G, D, A leere 
Saite gut, freier; 
gegriffen matt 







E hell und brillant 
aber auch weich 
möglich; G, D, A 
gedämpfter 
3936       G, D dunkel, wie 
Bratsche; 
insgesamt etwas 
hohl, aber rund; 
G, D und vor 
allem A gedämpft 







zum Testspiel von 1997 
Spieler: Margret Baumgartl, Daniel Deuter 
Beschreibung: Margret Baumgartl, Daniel Deuter, Veit Heller 
Tonträger: DAT-Kassette, digitale Mono-Aufnahme 
(Die Großbuchstaben G, D, A, E bezeichnen die Saiten.) 




























Ton mit samtigem 








3993  kräftige Tiefe  nicht sehr prompt   E glänzend ohne 





Bratsche; G, D, A 
gedämpft und 
etwas flach 
3994 gut Saiten gleich gut normal nicht sehr viele 
Farben; p schwer 
warm zu spielen 
(besonders E), 
besser im f 
normal, gut heller, großer 
Ton; in tiefen 
Lagen hart; etwas 




4000 A etwas 
glanzloser (Saite 
zu dünn) 
groß; A etwas 
matter 





auch in Höhe 
sehr gut; 
ausgeglichen 
gut; leise auch gut 
möglich 
groß brillant; hart im 
ff, aber positiv; 
weich im p, aber 
positiv 
4050 relativ gut; D 
etwas matt 
sehr klangstark; D 
etwas schwach; 
großer Ton 
sehr gut; bis in 
die Höhe aller 
Saiten kräftig und 










wird aber schnell 
groß 
unempfindlich voll, ungehemmt, 
direkt 




D stumpfer - liegt 
an Saite 
kein ganz großer, 
aber dennoch 
kräftiger Ton 







zum Testspiel von 1997 
Spieler: Margret Baumgartl, Daniel Deuter 
Beschreibung: Margret Baumgartl, Daniel Deuter, Veit Heller 
Tonträger: DAT-Kassette, digitale Mono-Aufnahme 
(Die Großbuchstaben G, D, A, E bezeichnen die Saiten.) 



























4190 A etwas Stumpfer 
(vermutlich durch 
Saite) 
 auf G Wechsel 
zwischen Tönen 
der Vokale "a" 
und "o" 
sehr leicht, sofort 
große Resonanz 
gut, auch im p sehr groß ungehemmter, 
frei strömender 
Klang, auch im p; 
insgesamt etwas 








Löcher E schrill 
geworden 
4203  groß in Tiefe (vor 
allem G) etwas 
flach (zu wenig 
grundtönig, zu 
wenig warm), in 
Höhe besser 
etwas schwer begrenzt  großer Ton 
 
4207 G matt, weich; D 
eng; A voll, 
weich, etwas 
nasal; E nasal 
zur Höhe 
kräftiger 





   flach, eingeengt; 
G, A gedämpft, D 
besonders 
gedämpft 
4212 G wie nasal 
intonierter Vokal 
"a"; D, A etwas 
weicher und mehr 
wie "o"; E 
deutlich offener 
als D, A 
E kräftiger (bis 
ganz in Höhe); G 
auch laut 
E ausgeglichen; 
G, D, A weniger 
ausgeglichen 
  G, E gut; A, D 
vertragen weniger 
Kraft 
G, E hell; E auch 
schrill; D, A 
gedämpft 
4224 D stumpf; E zur 
Schärfe neigend; 
schwacher Wolf 
auf E zwischen g-
a 
 ausgeglichen gut ausgeglichen   scharf, etwas 
flacher in Höhe; 
dunkler Klang auf 
G, D 
4287 in Tiefe matter 
(weil 3/4-Größe) 
normal auf E gut nicht sehr gut  wenig Grundtönigkeit 














zum Testspiel von 1997 
Spieler: Margret Baumgartl, Daniel Deuter 
Beschreibung: Margret Baumgartl, Daniel Deuter, Veit Heller 
Tonträger: DAT-Kassette, digitale Mono-Aufnahme 
(Die Großbuchstaben G, D, A, E bezeichnen die Saiten.) 






























4913 noch oben 
strahlender; A 
matt 
nicht groß nach oben 
strahlender 








durch Bogen auf 






Ton nicht groß; 
hat aber Substanz; 





G, D voll, 
prinzipalisch; A 
flacher, nasal; E 




A, E eng) 
A Unterschied 
zwischen leer 
(flach, nasal) und 
gegriffen 
A, E schwerfällig   sehr klangkräftig; 
prinzipalisch 
offen, voll; vor 
allem G, D; A, E 
enger im Klang; 




Bewertung der analytischen Hörtests 
Die beigefügten Worturteile waren gedacht, den ersten Höreindruck festzuhalten. Besonders 
interessant war es, das Urteil, das die Spieler selbst abgaben, zu vergleichen mit den 
Beurteilungen von weiter entfernt sitzenden Hörern. Im Ergebnis war ein deutlicher 
Unterschied zwischen dem Klang im Raum und dem Direktschallempfinden am Ohr des 
Spielers festzustellen. Zu ähnlichen Ergebnissen kam ein Jahr später eine akustisch fundierte 
Studie.
518
 Die vorliegenden digitalen Tonaufzeichnungen bieten die Möglichkeit, die Hörtests 
erneut abzuspielen und durch eine Kontrollgruppe beurteilen zu lassen. 
 
Spielgefühl und Höreindruck sind stark individuell geprägt und lassen eine wirkliche 
Objektivität nicht zu. Die Worturteile sind keine eindeutig reproduzierbaren Wertungen einer 
Geige. Dennoch können mit diesem Test grundsätzliche, tendenzielle Eigenschaften erkannt 
werden. Das gilt für die funktionalen Aussagen wie etwa Ausgeglichenheit in Tonstärke und 
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 Vgl. Bram Gätjen 1998b, S. 107–120. 
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-charakter innerhalb einer Geige, denn Qualitäten der Ausgeglichenheit sind – anders als 
Klangfarbenbestimmungen und Klangfarbenwertungen – von der individuellen 
Wahrnehmung oder von zeitspezifischen, durch Stilepochen geprägten Idealen unabhängiger. 
Nachträglich nicht mehr überprüfbar sind auf diese Weise die Aussagen der Geiger zum 
Spielgefühl auf der jeweiligen Geige. 
 
Mit den Worturteilen von 1997 ist eine Orientierung für weitere Bewertungen gegeben, die 
eventuell auch anhand der bestehenden Tonaufzeichnungen gemacht werden. Die Worturteile 
könnten dann helfen, die Wiedergabetechnik zu überprüfen oder ihre Einstellungen grob zu 
justieren.  
 
Das verfolgte Ziel, Qualität und Klangcharakter zu erfassen und in Beziehung mit dem 
Modell, der Konstruktion und dem Konzept der Holzstärkenverteilung zu bringen, bedarf 
weitere speziellerer Tests und einer umfangreicheren Datensammlung, um Aussagen über 




6.5   Physikalisch-akustische Untersuchungen 
Physikalisch-akustische Untersuchungen sind zwar für den museumseigenen 
Streichinstrumentenbestand bislang nicht angewendet worden. Dennoch liegen Erfahrungen 
mit akustischen Messungen vor. Diese wurden zum einen beim Forschungsprojekt über die 
Renaissance-Instrumente des Freiberger Doms, zum anderen mit der Kollektion der 
“Weißgerber-Gitarren” gemacht. Diese Untersuchungen erfolgten in Kooperation mit dem 
Institut für Musikinstrumentenbau Zwota (Gunter Ziegenhals ) und der Fachrichtung 
Instrumentenbau der Westsächsischen Hochschule Zwickau in Markneukirchen (Eberhard 
Meinel).  
Weil der allgemeine akustische Zustand der originalen Freiberger Geigen durch offene 
Leimfugen stark beeinträchtigt und die Schwingungseigenschaften des Holzes an sich durch 
Holzwurmbefall und Bronzeüberzug verändert sind, kam eine akustische Untersuchung der 
Originalinstrumente nicht in Betracht. Aussagekräftige Werte waren nicht mehr zu erhalten. 
Allerdings wurden die Kopien der Freiberger Geigen vermessen (Inv. Nr. 5405, 5406, 5407, 
5408, 5409). Im schalltoten Messraum am Institut für Musikinstrumentenbau in Zwota 
geschah die Anregung durch Anklopfen. Die Schallspektren liegen am dortigen Institut vor, 
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6.5.1   Ergebnisse der akustischen Messungen und deren Bewertung 
Zu folgenden Bereichen lassen sich aufgrund der vorliegenden akustischen Untersuchungen 
allgemeine Aussagen machen: 
Die Klangspektren der Freiberger Geigenkopien können mit den geforderten und bekannten 
Werten moderner Geigen, Bratschen und Violoncelli verglichen werden. 
 
 
Abbildung K1: Frequenzkurven der untersuchten Kopien der Freiberger Geigeninstrumente 
im Vergleich zu einer modernen Geige 
 
 
Die Verteilung der Resonanzspitzen innerhalb des Klangspektrums eines Instruments 
ermöglicht – unter Berücksichtigung von Stimmung und gespieltem Tonumfang – 
Rückschlüsse auf das abgestrahlte Klangspektrum und damit eine Aussage zum Verlauf von 
Klangfarbe und Intensität des Klangs über den gesamten Spielbereich. 
Es ließen sich Hinweise auf den Zusammenhang zwischen Klang, Bauform und Baugröße 
gewinnen. Damit sind Rückschlüsse auf eine versuchte oder mögliche akustische 
Optimierung von Instrumenten für unterschiedliche Stimmlagen zu ziehen. Am deutlichsten 
kann dies für die Tenorgeige Nr. 5407 gezeigt werden, die entsprechend ihrer Stimmung eine 
373 
 





Akustische Messungen an Instrumenten können zu objektiven Wertungskriterien werden, die 
im Fall von modern eingerichteten Geigen beispielsweise am Institut in Zwota zur 
Qualitätsprüfung im Auftrag des Musikinstrumentenhandwerks herangezogen werden. 
Grundlage dafür ist ein ausreichend großes Datenmaterial von Referenzinstrumenten, deren 
akustische Messwerte in Bezug zu spielpraktischen Erfahrungen und auditiven 
Klangbewertungen gesetzt sind. Eng begrenzt auf die Dienstleistung am gegenwärtigen 
Geigenbau- und -handel konnten so objektive Wertekriterien geschaffen werden. Für eine 
Anwendung auf jegliche Art historischer Geigen, sind diese Kriterien jedoch unzureichend. 
Natürlich ist es interessant, beispielsweise die Freiberger Geigenmodelle mit dem 
Klangspektrum einer modernen Normgeige zu vergleichen. Doch fehlt vorerst eine 
ausreichende, vergleichbare Datenmenge, um konkrete Zusammenhänge zwischen dem 
gemessenen Klangspektrum und den resultierenden Klangfarben herzustellen. Die 
zusammenfassende Aussage, dass die Freiberger Geigen im Vergleich zur modernen Geige 
„in den oberen Tonlagen und insbesondere im Klang deutliche Lücken aufweisen“,521 ersetzt 
kein Klangerleben. Zwar sind diese Lücken in den Frequenzspektren eindeutig dokumentiert, 
doch ist bekannt, dass ein Spektrum ohne zeitlichen Verlauf – also der sozusagen 





6.6.   Zur Geschichte von Klangerleben, Klangforschung und 
Klangdokumentation am Museum für Musikinstrumente der 
Universität Leipzig 
Mit Beginn der Alten-Musik-Bewegung, die ihre ersten Impulse am Ende des 19. 
Jahrhunderts erhält, stand das Interesse am unmittelbaren Erleben der Instrumente im 
Vordergrund. Paul de Wit stellt im Vorwort seines Katalogs als Besonderheit seiner 
Sammlung heraus, dass die Instrumente – im Gegensatz zu anderen Museen – „in tadelloser 
Verfassung“ seien, weil „an der Instandsetzung und Instandhaltung der Instrumente 
unablässig gearbeitet“ werde. Diese Reparaturen in de Wits Sammlung führten bis 1906 der 
Klavierbauer Hermann Seyffarth und speziell an den Streichinstrumenten der Geigenbauer 
Christian Heinrich Siefert und sein Sohn Gustav Siefert aus.
522
 Ziel war die Spielbarkeit der 
Instrumente. Paul de Wit selbst erregte Aufsehen durch sein „zauberhaft beseeltes Spiel“ von 
Violoncello und Viola da gamba.
523
 So war es nicht nur der Umstand, dass P. de Wits 
Sammlung „altertümliche Musikinstrumente“ in bisher nicht gesehenem Umfang präsentierte, 
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 Gunter Ziegenhals 2010, S. 25. 
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 Helmut Zeraschi 1977, S.1. 
523
 Paul Deahne 1926, S. 323. 
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sondern auch erlebbar werden ließ. Dass seine Instrumente „durchweg spielbar sind“524 hatte 
für de Wit oberste Priorität. „Nicht als totes Material schätzte de Wit seine Sammlung ein … 
Dazu kommt das Wichtigste: er bemühte sich in seiner neugegründeten Reparaturwerkstatt, 
die historischen Instrumente wieder spielbar zu machen!“525 Mindestens das eine historische 
Konzert zur Eröffnung der zweiten Ausstellung am 7. März 1893 in Leipzig ist belegt, von 
weiteren öffentlichen Klangpräsentationen wird allgemein berichtet. So schreibt Bruno 
Röthig, seit 1889 Kantor der Leipziger Johanniskirche, über Paul de Wit: „Paul de Wit war es 
aber nicht um ein Anhäufen der ‚längst verstummten Zeugen entschwundener Kunst- und 
Kulturepochen‘, wie Wilhelm Heyer einmal schreibt, zu tun, er brachte in Hauskonzerten die 
alten Musikinstrumente wieder zum Erklingen, so einen lebendigen Eindruck des 
musikalischen Schaffens und Wesens versunkener Jahrhunderte vermittelnd. Diese Praxis, der 
heutigen Zeit, besonders der modernen Orgelrenaissance vertraut, war für die achtziger und 
neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts etwas Unerhörtes und Einzigartiges!“526 
 
Ab 1913 führte das Musikhistorische Museum von Wilhelm Heyer, das die Sammlung Paul 
de Wits 1906 übernommen hatte, die klangliche und musikalische Präsentation der 
Musikinstrumente ganz im Sinn von Paul de Wit mit Konzerten fort. Ein viel beachtetes 
Konzert, über das in der Zeitschrift für Instrumentenbau ausführlich berichtet wurde,
527
 fand 
mit der Pianistin Wanda Landowska – allerdings ausschließlich auf Tasteninstrumenten – 
bereits am 15.3.1911 und weitere 1912 und 1914 statt. Detailliert berichtet die Zeitschrift für 
Instrumentenbau über beide Konzerte, benennt identifizierbar die verwendeten 
Tasteninstrumente und das Programm ausführlich. Offenbar sind ab dieser Zeit durchaus auch 
Konzerte mit Streichinstrumenten des Museums veranstaltet worden, für die Instrumente 
längerfristig an mitwirkende Musiker verliehen wurden. Denn zum gleichen Jahr, 1911, heißt 
es in der Inventarkartei zumindest über eine Violine (Nr. 874): "1911 dem Geiger R. Rhein 
geliehen, dem das Instr. 1915 bei Fliegerangriff im Felde verloren ging".
528
 
Möglicherweise wurden die Nachbildungen von Streichinstrumenten, die die Sammlung um 
besondere Modelle ergänzen sollten, auch im Hinblick auf einen Fundus an Spielinstrumenten 
in Auftrag gegeben.
529
 In dem durch die Spielbarkeit der Instrumente und dem möglichen 
Klangerleben bestehenden ‚Alleistellungsmerkmal‘ der Sammlung sah man ein Potenzial, 
dessen Berücksichtigung bei der Gründung des Kölner Musikwissenschaftlichen Instituts 
1919 erwogen wurde. „Das Museum selbst ist gerade für die angestrebte Verbindung 
zwischen Wissenschaft und Praxis bei historischer Musik der geeignete Mittelpunkt, da hier 
die Instrumente in gebrauchsfähigem Zustand vorhanden sind. In dieser Eigenart ist das 
Heyer-Museum sogar einzigartig in ganz Deutschland. So wäre dieser Custos [Georg Kinsky, 
V. H.] zugleich der denkbar beste Mitarbeiter für ein Collegium musicum, in dem alte Musik 
auch zu praktischer Vorführung kommen kann.“530  
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So groß das Interesse am neu belebten Klang der historischen Instrumente war und so intensiv 
er damals auch erlebt wurde, sind Klangdokumente aus der Epoche de Wit und Heyer nicht 
erhalten. Und es darf bezweifelt werden, dass in Anbetracht allein der technischen 
Möglichkeiten überhaupt Aufnahmen gemacht wurden. Bezeichnend für die 
Wiedergabequalität und der damit sinnvoll verbundenen Anwendungsmöglichkeiten ist die 
um 1920 gängige Bezeichnung der Aufnahmegeräte als „Sprechmaschinen“.531 An eine 
Wiedergabe, die instrumentale Klangqualitäten abbildet, war noch nicht zu denken. 
"Jedenfalls sind wir auch bei den allerbesten Fabrikaten der Plattenindustrie noch immer nicht 





Die spielpraktische Verwendung der historischen Instrumente war mit dem Ankauf für die 
Universität Leipzig auch hier Programm und Prof. Theodor Kroyer versicherte, die 
Sammlung in die Arbeit des musikwissenschaftlichen Instituts einzubeziehen.
533
 Beim 
Eröffnungskonzert des Musikwissenschaftlichen Instrumentenmuseums am 30. Mai 1929 im 
großen Vortragssaal des Grassimuseums musizierte das Collegium musicum zunächst noch 
auf modernen Instrumenten und – abgesehen von der so genannten Bach-Orgel und zweier 
Cembali – nicht auf Sammlungsstücken. Man setzte sich aber mit praktischen Fragen, wie 
etwa mit der Stimmtonhöhe oder konservatorischen Belangen auseinander.
534
 Bereits dieses 
Konzert wurde von der MIRAG, der Mitteldeutschen Rundfunk AG übertragen. In 
Vorbereitung der Sendung richtete die MIRAG am 15. Mai 1929 eine Anfrage an die 
Universität und kündigte das Ereignis in ihrer Programmzeitschrift an.
535
 Ein Archivfoto 
dieser Eröffnung mit Blick über die Streichergruppe ins Publikum lässt in Bühnenmitte auch 
das Mikrofon erkennen.  
Fortan, auch während des Krieges, probte das Collegium musicum instrumentale mit 
Sammlungsinstrumenten und gab Konzerte im Grassimuseum und Opernaufführungen im 
Goethe-Theater Bad Lauchstädt. Einige Instrumente, wie der Dreiviertel-Kontrabass 3131 
und die Viola d’amore 3402, wurden gezielt für die praktische Nutzung im Collegium 
musicum angeschafft; sie sind zwar mit einer laufenden Inventarnummer des Museums 
inventarisiert, aber als „Institutsinstrumente“ (Institut für Musikwissenschaft) bezeichnet 
worden.
536
 Inwieweit diese Instrumente tatsächlich zum Musizieren benutzt wurden, bleibt 
offen. 
Der Mitteldeutsche Rundfunk war für besondere Projekte öfters im Grassi. Von Ostern bis 
Mitte November 1931 fanden im großen Grassi-Saal Bach-Kantaten-Produktionen unter Karl 
Straube mit den Thomanern und dem Kirchenorchester statt. Die Gewandhausmusiker dieses 
Ensembles dürften eigene Streichinstrumente (6 erste Violinen, 4 zweite Violinen, 4 
Bratschen, 2 Violoncelli, 2 Kontrabässe) verwendeten haben. Möglich wäre jedoch, dass 
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besondere Instrumente im Bedarfsfall vom Museum ausgeliehen wurden. So erklingt in der 
erhaltenen Aufzeichnung der Kantate Die Himmel erzählen die Ehre Gottes, BWV 76, eine 
Viola da gamba.
537
 Möglicherweise war es ein Instrument des Museums (etwa die Nr. 811, 
812 oder 819). Nachweislich erklingen die Orgel und eine so genannte Bach-Trompete des 
Gewandhauses, die inzwischen für die Sammlung erworben wurde.
538
 
Rundfunkproduktionen mit historischen Museumsinstrumenten, produziert in den 
Ausstellungsräumen und im Institut für Musikwissenschaft sind in den Jahren 1948 und 1949 
mit vier Aufnahmetagen belegt, an denen „Musik vornehmlich für historische 
Tasteninstrumente“ aufgezeichnet wurde.539 Derartige Rundfunksendungen, an denen 
maßgeblich Winfried Schrammek mitwirkte, wurden bis in die 1980er Jahre hinein 
produziert. Ob auch Streichinstrumente und wenn ja, welche konkreten Instrumente bei 
derartigen Produktionen dokumentiert wurden, bedarf noch intensiverer Nachforschungen.
540 
Aber mindestens über die Verwendung einer Geige, die aufgrund ihrer hochrangigen 
Provenienz und besonderen Baugröße im Fokus stand, berichten die Archivunterlagen: Für 
Rundfunkaufnahmen wurde im August 1950 der Violino piccolo aus der Stradivari-Werkstatt, 
MfM 755, an den Gewandhaus-Konzertmeister und Primarius des Genzel-Quartetts, Franz 
Genzel ausgeliehen, der die Geige auch über die Kriegsjahre zur Verwahrung erhalten hatte. 
Der Tonaufnahme war im Mai 1949 ein Gewandhauskonzert vorausgegangen, bei dem dieser 




Im November oder Dezember 1950 trug das Museum mit einem Violoncello piccolo zur 
„Instrumentalen Ausstattung“ einer Aufnahme der Bach-Kantate Jesu, nun sei gepreiset 
(BWV 41) unter Günter Ramin bei.
542
 Das konkrete Instrument wird nicht genannt, doch wird 
es sich nicht um das Hoffmann’sche Violoncello piccolo 918 gehandelt haben, das dem 




Kooperationen gab es vor dem Mauerbau auch mit Westdeutschen Rundfunk. Der erhaltene 
Briefwechsel von 1959 zwischen Paul Rubardt und dem WDR belegt das Ersuchen um 
Ausleihe der Diskantviole Nr. 784 für Tonaufnahmen. Die Produktion muss stattgefunden 
haben, denn sie wird mit einem Foto dokumentiert.
544
 Dem Verbleib dieser Aufnahme ist 
noch nachzugehen. 
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 Im Herbst 1957 ging aus dem Collegium musicum das Ensemble Capella fidicinia hervor. 
Unter der Leitung von Hans Grüß blieb es dem Museum eng verbunden, nutze weiterhin 
Sammlungsinstrumente und machte Tonaufzeichnungen für Rundfunk und Schallplatte.  
Aber welche Instrumente im Einzelnen bei welchem Stück genau zu hören sind, ist selten 
genau zu rekonstruieren, weil in der Regel die entsprechenden Hinweise sowohl auf den 
Schallplatten fehlen als auch im Museum die jeweils verwendeten Streichinstrumente nicht 
konkret projektbezogen dokumentiert wurden. (Zu den wenigen Ausnahmen unter den 
Streichinstrumenten siehe weiter unten.) 
 
Nach längerer Vorbereitung erschien 1995 – dank der Unterstützung durch den Freundeskreis 
des Museums – die erste auf CD produzierte Tonaufnahme des Museums.545 Ihr folgte ab 
1997 die CD-Reihe Instrumentarium Lipsiense, die unter verschiedensten Themen die 
Instrumente der Museumssammlung in den Mittelpunkt stellt, sammlungsfremde Instrumente 
jedoch nicht ausschließt. So werden Originalinstrumente mit ihren Kopien konfrontiert oder 
durch typengleiche Nachbauten vertreten.
546
 Die dritte CD der Reihe Instrumentarium 
Lipsiense, erschienen in zwei Versionen 2000 und 2001, widmete sich typischen und 
besonderen Instrumentalbesetzungen Johann Sebastian Bachs. Auf dieser CD sind neben vier 
Violen da gamba aus der Leipziger Hoffmann-Werkstatt
547
 zwei Geigen vertreten: ein Violino 
piccolo von Pietro Antonio Cati (Nr. 756) und eine Violine (Nr. 3279), die hier noch als ein 
Werk Martin Hoffmanns ausgewiesen ist, nach neueren Erkenntnissen jedoch nicht mehr mit 
Sicherheit dieser Werkstatt zugewiesen werden kann.
548
 Und die Doppel-CD Wenn Engel 
musizieren dokumentiert die klanglichen Ergebnisses des Forschungsprojekts über die 
Freiberger Renaissanceinstrumente (s. u.). Die beiden Kataloge zu den 
Membranophonen/Idiophonen und zu den Gitarren von Richard Jakob Weißgerber erschienen 
jeweils mit beigefügten CD-Aufnahmen, die gezielt als Klangvergleiche der Instrumente 
unter gleichen Aufnahmebedingungen entstanden sind.
549
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 Bassgambe Nr. 812 von Martin Hoffmann und Diskant-, Alt-, und Bassgambe (Nr. 795, 805, 819) von Johann 
Christian Hoffmann 
548
 Vgl. Veit Heller 2015, S. 192f. 
549
 CD- Beilage zum Katalog "Membranophone, Idiophone" mit Klangbeispielen von 11 Instrumenten, 




Die Beschäftigung mit dem Klanglichen und das musikalische Erleben am Leipziger Museum 
wurden ergänzt durch die Bemühungen, sowohl die technischen Möglichkeiten der 
Tonwiedergabe für pädagogische Zwecke wie Lehrveranstaltungen und Führungen 
auszubauen, als auch akustische Aspekte in die Lehre einzubeziehen. Auf Betreiben von Prof. 
Serauky wurde schon 1954 Tontechnik für Präsentationen, Führungen und Vorträge 
angeschafft und installiert, mit der Klangbeispiele von Schallplatte oder Tonband in die 
verschiedenen Ausstellungsräume eingespielt werden konnte.
550
 Etwa Anfang der 1980er 
Jahre konnte Peter Schmiedel die Anschaffung von professionellen Rundfunk-
Tonbandmaschinen veranlassen. Zu einer wirklichen Verwendung dieser Technik konnte es u. 
a. aufgrund von Wasser- und Heizungshavarien und daraus folgender Schäden leider nicht 
kommen, da das Museum für viele Jahre geschlossen wurde und der Museumsbetrieb auf ein 
Minimum zurückgefahren wurde.
551
 Aufnahmen mit digitaler Technik externer Dienstleister 
entstanden 1996 und 1999 für das Raumklang-Projekt des Museums. Speziell bei den 





6.7   Bestand an Klangdokumentationen von Geigeninstrumenten des 
Museum für Musikinstrumente der Universität Leipzig 
Verglichen mit Klangdokumenten zu Tasteninstrumenten oder mechanischen Instrumenten ist 
die Anzahl von musikalisch aufgenommenen Geigeninstrumenten gering. Drei hauptsächliche 
Gründe sind dafür zu nennen: Schwer wiegt der konservatorische Aspekt, der den zu 
erwartenden Informations- und Erlebnisgewinn mit den statischen Risiken einer klanglich 
repräsentativen Saitenspannung abzuwägen hat. Wie der Informationsgewinn ausfällt, hängt 
weiterhin vom Erhaltungszustand ab, wobei die Frage zu beantworten ist, wie authentisch der 
erlebbare Klang ist, wenn das Instrument – wie so häufig bei Geigen – Veränderungen zur 
Anpassung an die Spielpraxis des 19. Jahrhunderts erfahren hat. Und schließlich ist bekannt, 
wie stark der Klang eines Streichinstruments von variablen und individuellen Faktoren 
abhängt, wie etwa dem Saitenmaterial und dem Spieler, der mit seiner Spieltechnik sein 
persönliches Klangideal zu verwirklichen sucht. Diese Faktoren machen es schwer, einen 
objektiven, vergleichbaren Klangeindruck zu erhalten. 
 
Von einigen Instrumenten ist bekannt, dass sie bei Konzerten und Tonaufnahmen der Capella 
fidicinia benutzt wurden. Quellen dieser Informationen sind der Karteikartenbestand, 
mündliche Überlieferung und in einigen Fällen die Angaben auf den Schallplattenhüllen. 
                                                                                                                                                                                     
Jakob Weißgerber", Aufnahme Thomas Finke, 2008. Die CD bietet Francis Poulenc' "Sarabande für Gitarre solo, 
op. 179", aufgenommen auf 13 verschiedene Weißgerber-Gitarren. 
550
 Vgl. Winfried Schrammek 2010, S. 343. 
551
 Auskunft Wieland Hecht 
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Besondere Sammlungsstücke wurden nur ausnahmsweise gespielt. In der Regel waren sie 
nicht über längere Zeiträume außerhalb des Museums verliehen, weshalb sich auch kaum 
diesbezügliche Hinweise in den Akten finden, doch gibt es dazu mündliche Auskünfte der 
Restauratoren oder Verweise auf projektbezogene Verwendung in einem Konzert oder für 
Schallplatteneinspielungen der Capella fidicinia. So ist man beispielsweise mit dem Violino 
piccolo 756 und den Gamben von Martin und Johann Christian Hoffmann 795, 805, 812, 819 
oder der Tielke-Gambe 811 verfahren. 
Es wurden aber auch Streichinstrumente der Sammlung über einen längeren Zeitraum der 
Capella fidicinia zur Verfügung gestellt. Davon waren einige Streichinstrumente zwar mit 
laufender Inventarnummer, doch aber gezielt als „Institutsinstrumente“ für die praktische 
Nutzung im Collegium musicum inventarisiert worden. Der Vermerk „Institutsinstrument“ 
findet sich dann in der Bestandskartei. Auch aus späteren Ankäufen wurden Instrumente 
ausgewählt, die längerfristig von der Capella fidicinia genutzt wurden. Von Mitgliedern der 
Capella fidicinia gespielte Geigen waren bei Inventuren dann auch mit dem Standortvermerk 
„bei Dr. Grüß“ oder „verliehen Dr. Grüß“ versehen. 
Instrumente dieser Gruppe sind in der folgenden Tabelle zusammengestellt. 
 
Instrumente zur längerfristigen Verwendung im 
Collegium musicum und der Capella fidicinia 
Inv.-Nr.  Inventur-Liste (hs.), 
Herbst 1985, W. 





hs. W. Schrammek 
(?) 
857 Violine "bei Dr. Grüß"  
865 Violine "verliehen an Otte
553
, 
Halle (Dr. Grüß)" 
 
866 Violine  „Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979“ 
3124 Violine "verliehen Dr. Grüß" "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979"  
3131 ¾-Kontrabass  „Institutsinstrument“ 
3281 Violine "verliehen Dr. Grüß" "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979"  
3282   "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
                                                          
552
 Ohne Datumsangabe, vermutlich Herbst 1985, weil rückseitig gedruckter Programmzettel eines Konzerts im 
Museum v. 29.8.1985; Zuschreibung an Schrammek aufgrund der Handschrift. 
553
 Geiger Manfred Otte, Halle 
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Instrumente zur längerfristigen Verwendung im 
Collegium musicum und der Capella fidicinia 
Inv.-Nr.  Inventur-Liste (hs.), 
Herbst 1985, W. 





hs. W. Schrammek 
(?) 
16.3.1979"  
3285 Violine  "verliehen Dr. Grüß" "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979" 
3287   "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979" 
3402 Viola d'amore  „Institutsinstrument“ 
3444 Violine "Dr. Grüß" "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979" 
3996 Violine "verliehen Dr. Grüß"  
3997   "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979" 
4003   "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979" 
4025 Violine "verliehen Dr. Grüß" "Gebrauchsinstrument 
Capella Fidicinia 
16.3.1979" 
4523 Violine  "Geigen bei Dr. Grüß" 
(in kleiner Extraliste) 
 
 
Die Inventurliste vom Herbst 1985 verzeichnet noch „3 unnumerierte“ Geigen „bei Dr. 
Grüß“, die „nicht einordbar“ waren. Das müssten Geigen gewesen sein, die mit den Ankäufen 










6.7.1   Abwägung einer Tonaufnahme – Beispiel Violoncello piccolo MfM 918 
Als typisches Beispiel seien die Argumente in Vorbereitung einer 1999 für das CD-Projekt 
Entwurff einer wohlbestallten Music (s. u.) geplanten Aufnahme mit dem Hoffann-
Violoncello-piccolo angeführt, die letzten Endes gegen das Spiel und eine Tonaufnahme 
dieses Instruments sprachen. Befürwortende Argumente waren:  
 Nr. 918 ist ein Violoncello piccolo von jenem Geigenmacher, mit dem Johann Sebastian 
Bach befreundet war und der diese Instrumentenform der Überlieferung nach in Abstimmung 
mit Bach konstruierte oder zumindest optimierte. Kaum ein anderes Instrument – außer der 
Orgel – hat beim Ringen um die Aufführungspraxis der Musik Bachs eine so langanhaltende, 
kontroverse und spekulative Diskussion ausgelöst. Zum Zeitpunkt der geplanten Aufnahmen 
gab es weltweit noch keine vergleichbaren praktischen Versuche – weder mit alten noch mit 
kopierten Instrumenten. Und das Violoncello piccolo des Leipziger Museums ist immerhin 




Gegen das Spiel und eine Tonaufnahme mit dem Violoncello piccolo sprachen folgende 
Argumente: 
Nach Kinsky war das Instrument im 19. Jahrhundert zur Bratsche umgearbeitet und dabei 
wurden die Halsmensur und der Halswinkel verändert sowie die Deckenstärke und der 
Bassbalken ausgedünnt. Die statische Stabilität der Decke, also ihre Belastbarkeit durch 
Saitenspannung und –druck, ist dadurch reduziert.  
Die Besaitung im Sinn der tiefen 8‘-Stimmung unter der Aufsicht des Restaurators 
verursachte bei der schrittweisen Erhöhung der Spannung eine sichtbare Deformation der 
Deckenwölbung. Um keinen Schaden zu riskieren, wurde das Stimmen noch vor Erreichen 
der Spielspannung abgebrochen. Aufgrund der Veränderungen, die das Instrument erfahren 
hatte, war also seine Statik gemindert worden. Für die Spielbarmachung mit einem 
Saitenmaterial von deutlich geringerer Saitenspannung wäre bei dieser besonders kurzen 
Mensur keine Toleranz gewesen und das resultierende Klangergebnis hätte keine objektive 
Repräsentanz besessen. Selbst wenn eine Spielbarmachung möglich gewesen wäre, hätte das 
Instrument relativ lange für eine Übungsphase zur Verfügung stehen müssen, denn damals 
standen keine Spieler zur Verfügung, die Erfahrungen mit der Da-braccio-Haltung dieser 
großen Instrumente gehabt hätten. Das vorhandene Risiko und der zweifelhafte Aussagewert 
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 Bis 2012 waren sogar nur zwei Hoffmann’sche Violoncelli piccoli (in Leipzig und in Brüssel) bekannt. Vgl. 
Veit Heller 2015a, S. 195, 210-217, 428f. 
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6.7.2   Produzierte und auf Tonträger veröffentlichte Tonaufnahmen mit 
nachweisbarer Verwendung von Sammlungsinstrumenten bis 1990 
Eine der frühesten, wenn nicht überhaupt die älteste Einspielung auf einer Geige des 
Museums ist mit dem (in Teilen) der Stradivari-Werkstatt zuzuschreibenden Violino piccolo 
Nr. 755 gemacht worden. Nach mündlichen Informationen von Winfried Schrammek aus dem 
Jahre 1996 – und bestätigt 2016 – hat auch diese Aufnahme um 1965 Franz Genzel, der 
Stimmführer der zweiten Geigen im Gewandhausorchester, eingespielt. Die Suche nach dem 
Tonträger war bisher leider noch nicht erfolgreich. 
 
 
Schallplatte Museum musices, Ein Konzert im Musikinstrumenten-Museum der Karl-
Marx-Universität Leipzig 
Eterna 827044 
Produktion: VEB Deutsche Schallplatten Berlin 
Konzeption: Hans Grüß 
Ausführende: Mitglieder der Capella fidicinia 
Künstlerische Leitung: Hans Grüß 
Aufnahmedatum: 1979 
Aufnahmeort: Musikinstrumentmuseum, Sender Leipzig/Rundfunk der DDR 
Technik: Analog, Tonband, Schallplattenpressung 
 
Unter dem Titel Museum musices, Ein Konzert im Musikinstrumenten-Museum der Karl-
Marx-Universität Leipzig erschien 1979 eine beim Rundfunk der DDR produzierte 
Schallplatte, deren Anliegen es nicht war, ein bestimmtes musikalisches Programm zu bieten, 
sondern vor allem die Klänge von historischen Instrumenten zu vermitteln. Darin, dass für 
diese Aufnahmen wohl ausschließlich sammlungseigene Instrumente verwendet wurden, 
entsprach diese Konzeption ganz und gar noch den gleichen Intentionen, die bis zu Wilhelm 
Heyer und Paul de Wit zurückreichen: Originale bzw. in einen spielfähigen Zustand gebrachte 
Instrumente sollten – um es nochmals mit den immer wieder bezüglich des Anliegens des 
Museums zitierten Worten des Leipziger Kantors Bruno Röthig auszudrücken
555
 – „einen 
lebendigen Eindruck des musikalischen Schaffens und des Wesens versunkener Jahrhunderte 
vermitteln“. Neben den Geigen Nr. 866 und 4025 wurden auch drei Gamben von Johann 
Christian Hoffmann, Nr. 805, Martin Hoffmann, Nr. 812, und Thomas Edlinger, Nr. 811, 
eingespielt und sind daher in der nachfolgenden Tabelle ergänzend mit aufgeführt. 
 
 
Schallplatte Johann Sebastian Bach, Das Musikalische Opfer (BWV 1079) 
Eterna 827844 
Produktion: VEB Deutsche Schallplatten Berlin, Co-Produktion mit Delta Musik GmbH 
Frechen 
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Ausführende: Leipziger Bach-Collegium auf historischen Instrumenten 
Aufnahmedatum: 1983 
Aufnahmeort: Potsdam, Schloss Sanssouci, Konzertzimmer Friedrichs II 
Technik: Analog, Tonband, Schallplattenpressung 
  
Einige Mitglieder des Leipziger Bach-Collegiums, das selbst nicht dem Museum angegliedert 
war, musizierten zugleich regelmäßig in der Capella fidicinia. Die über die Capella zur 
Verfügung gestellten Instrumente konnten für besondere Fälle, wie diese 
Schallplattenproduktion, genutzt werden. 
Eine Koproduktion des VEB Deutsche Schallplatten Berlin mit der Delta Musik GmbH 
Frechen bestand schon seit etwa 1970. Auch einige Produktionen der Capella fidicinia (s. u.) 
verdanken ihre Entstehung der Zusammenarbeit beider Firmen. Diese Aufnahmen erschienen 
dann auch unter dem Label Delta Music/Capriccio. 
 
 
 Nachweisbare Verwendung von Geigen des MfM auf 
Tonträgern bis 1990 
(vorrangig mit Mitgliedern der Capella fidicinia) 
Inv.-Nr.  Spieler Tonträger; Track-Nr. 
755 Violino piccolo Franz Genzel, Stimmführer der 
zweiten Geigen im 
Gewandhausorchester 
Schallplatte oder Tonband, 
Aufnahme 1960er Jahre 
(Information von W. 
Schrammek, 1996, 2016) 
805 Alt-Viola-da-gamba Friedemann Starke Eterna 827044; S. 1, Nr. 1; S. 2, 
Nr. 2, 5 
811 Bass-Viola-da-gamba Hans Grüß Eterna 827044; S. 1, Nr. 1, 2, 3; 
S. 2, Nr. 4 
812 Bass-Viola-da-gamba Siegfried Pank Eterna 827044; S. 1, Nr. 1, 2, 3; 
S. 2, Nr. 2, 4 
857 Violine Eberhard Palm Eterna 827844; S. 1, Nr. 2,3, 4, 
5, 6, 7, 9, 10, 11; S. 2, Nr. 12 
865 Violine Manfred Otte Eterna 827844; S. 1, Nr. 3, 4, 9 
866 Violine Ernö Klepoch Eterna 827044; S. 1, Nr. 1; S. 2, 
Nr. 2, 5 







6.7.3   Aufnahmen mit rekonstruierbarer Instrumentenzuweisung und möglicher 
Verwendung von Sammlungsinstrumenten 
Auch für Schallplattenproduktionen, bei denen die aufgenommene Musik und nicht die 
Instrumente selbst im Mittelpunkt stehen, musizierten die Mitglieder der Capella fidicinia – 
sofern sie nicht über eigene Instrumente verfügten – auch auf Streichinstrumenten der 
Museumssammlung. Der Fokus der Einführungstexte von Hans Grüß ist ein 
musikwissenschaftlicher. Zur Vergewisserung über die historisch informierte 
Aufführungspraxis, bei der ein entsprechend zeitgemäßes Instrumentarium zum Einsatz 
kommt, sind in den Besetzungsangaben die Instrumente, die sonst auch in moderner Bauweise 
unter gleichem Namen vorkommen (etwa Violinen, Bratschen, Violoncelli oder auch 
Posaunen) mit dem Zusatz „[von] alter Mensur“ versehen. Auffällig ist, dass mitunter auch in 
den ‚historisch informierten Kreisen‘ noch immer eine Viola da gamba als etwas 
Ungewöhnlicheres gilt als eine Violine. Während beispielsweise auf der Schallplatte Eine 
Hausmusik bei Anna Magdalena Bach die Angaben zu Instrumentenbauer und 
Herstellungsjahr der verwendeten Hoffmann-Gambe zu finden sind, erscheinen die Violinen, 
Bratsche und Violoncello „alter Mensur“ nicht interessant genug, namentlich aus der Masse 
herausgehoben zu werden. 
 
Zu dieser Gruppe von Schallplattenproduktionen, bei denen Violinen „alter Mensur“ ohne 
konkretere Nachweise geführt werden, gehören vor allem die Einspielungen der Werke von 
Heinrich Schütz unter Mitwirkung der Capella fidicinia unter Hans Grüß in den Jahren 1973-
1975 und 1983-1985. 
 
Eine Zuordnung der unkonkreten Angaben auf den Schallplatten zu Geigen des Museums, 
kann – jedoch ohne Gewähr – über den Vergleich der Verleih-Informationen mit dem 
Zeitraum der Tonaufnahmen und spielenden Musiker versucht werden. 
Zum festen Kern der Streichergruppe der Capella fidicinia gehörten in den 1970er und 1980er 
Jahren (und teilweise noch bis 1996): 
- Dietrich Brauer, Jutta Knauff, Ernö Klepoch, Eberhard Palm, Manfred Otte, Jutta Redder, 
Christian Redder, Frau Glöckner, Konstanze Beyer, geb. Pötsch, Violinen 
- Hermann Schicketanz, Bratsche, Viola d’amore  
- Siegfried Pank, Giselbert Treibmann, Violoncello 
- Doris Linde, Monika Tutschku, Hans-Peter Linde, Siegfried Pank, Friedemann Starke, 
Gamben 
- Achim Beyer, Kontrabass, Violone 
Einige Musiker besaßen später auch eigene historische Instrumente, so dass sie dann nicht 
mehr auf Sammlungsinstrumenten spielten. So musizierte Siegfried Pank bei 
Schallplattenproduktionen ab 1983 in der Regel auf seiner eigenen Gambe von Martin 
Hoffmann. 
 
Anhand des Vergleichs der Hinweise zum Verleih (s. Tabelle oben) von Geigen an Mitglieder 
der Capella fidicinia (über Hans Grüß), den Aufnahmedaten der Schallplatten und den 
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Besetzungsangaben im Plattentext können wahrscheinlich zutreffende Zuordnungen 
vorgenommen werden.  
Das betrifft folgende Schallplatten mit der Capella fidicinia oder einzelnen Mitgliedern der 
Capella fidicinia und möglicher Verwendung von Geigen aus dem Museumsbestand: 
 
1.) Schallplatte Eterna 827850, VEB Deutsche Schallplatten Berlin, Co-Produktion mit Delta 
Musik GmbH Frechen, Altbachisches Archiv – Werke von Johann Christoph Bach, Georg 
Christoph Bach und Johann Michael Bach, Capella Fidicinia, aufgenommen im Studio Paul-
Gerhardt-Kirche, Leipzig 1983 (erschienen 1985/1986) 
Eberhard Palm, Violine alter Mensur, Nr. 1, 2, 3,4 
Manfred Otte, Violine alter Mensur, Nr. 1, 2 
 
2.) Schallplatte Eterna 827819, VEB Deutsche Schallplatten Berlin, Co-Produktion mit Delta 
Musik GmbH Frechen, Eine Hausmusik bei Anna Magdalene Bach, Capella Fidicinia, 
aufgenommen im Studio Paul-Gerhardt-Kirche, Leipzig 1983 (erschienen 1984/1985) 
Eberhard Palm, Manfred Otte, Violinen alter Mensur, Nr. 9, 13, 19 
 
3.) Schallplatte Eterna 826529, VEB Deutsche Schallplatten Berlin, Heinrich Schütz, Psalmen 
Davids, Folge 3, aufgenommen Studio Lukaskirche Dresden 1973 
 
4.) Schallplatte Eterna 826696, VEB Deutsche Schallplatten Berlin, Heinrich Schütz, Psalmen 
Davids, Folge 3, aufgenommen Studio Lukaskirche Dresden 1974/1975 
 
5.) Schallplatte Eterna 827854-855, VEB Deutsche Schallplatten Berlin, Co-Produktion mit 
Delta Musik GmbH Frechen, Heinrich Schütz, Symphoniae sacrae I, aufgenommen Studio 
Lukaskirche Dresden 1984 
 
 
Mit relativ hoher Sicherheit können die Violinen 857 und 865 zwei weiteren Schallplatten 
zugeordnet werden: 
Rekonstruierbare Verwendung von Geigen des MfM 
bei Schallplattenproduktionen mit Mitgliedern der Capella fidicinia 
Inv.-Nr. Spieler Tonträger; Track-Nr. 
857 Eberhard Palm Eterna 827850, 1983, Nr. 1, 2, 
3,4 
857 Eberhard Palm Eterna 827854-855, 1984, Nr. 
9, 13, 19 
865 Manfred Otte Eterna 827850, 1983, Nr. 1, 2 
865 Manfred Otte Eterna 827854-855, 1984, Nr. 





Die anderen dreizehn für den Gebrauch bestimmten Geigen mit den Inventar-Nummern 866, 
3124, 3281, 3282, 3285, 3287, 3402, 3444, 3996, 3997, 4003, 4025, 4523 könnten auf vier 
weiteren Schallplatten Verwendung gefunden haben: 
 
Mögliche Aufnahmen von Geigen des MfM  
mit den Inventar-Nummern 
866, 3124, 3281, 3282, 3285, 3287, 3402, 3444,  
3996, 3997, 4003, 4025, 4523 
Spieler Tonträger 
Dietrich Brauer Eterna 826529, 1973 
Dietrich Brauer Eterna 826696, 1974/1975 
Jutta Knauff Eterna 826696, 1974/1975 
Ernö Klepoch Eterna 826529, 1973 
Ernö Klepoch Eterna 826696, 1974/1975 
Jutta Redder Eterna 827854-855, 1984 





6.7.4   Aufnahmen ab 1999 
Unter den ab 1999 in der Regie des Leipziger Museums produzierten Tonaufnahmen sind in 
diesem Zusammenhang zwei Projekte von besonderer Bedeutung: zum einen die im 
Zusammenhang mit der Neukonzeption der Ausstellungsräume entstandene CD Entwurff 
einer wohlbestallten Music, zum andern die im Ergebnis des Forschungsprojekts Instrumente 
des Freiberger Doms von 1594 hergestellten Tonaufnahmen mit den Kopien der Randecker 
Geigen. 
 
6.7.4.1   Tonaufnahmen für CD und 3D-Raumklang-System im Projekt Entwurff einer 
wohlbestallten Music 
Ein Aspekt war die Vermittlung von Instrumentenklängen in der Ausstellung des Leipziger 
Museums.  
Vor diesem Hintergrund fanden im Rahmen des internationalen Raphael-Projekts Musa. 
Museo. Musica im Dezember 1999, November 2001 und September 2002 Konferenzen in 
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Florenz und Leipzig statt. Sie standen unter dem Motto Die Musik und die Krise des Klangs. 
Das Leipziger Museum, das zu dieser Zeit die Sonderausstellung Bach 2000 konzipierte, 
konnte in diesem Projekt sowohl Erfahrungen weitergeben als auch Anregungen empfangen.  
Zum konzeptionellen Kern der Bach-Sonderausstellung gehörte das bereits 1996/1997 am 
Museum in einer ersten Version entwickelte 3D-Klangsystem, das nun auf zehn Spuren 
erweitert fortgeführt werden sollte.  
Die auf der CD Entwurff einer wohlbestallten Music
556
 vorliegenden Aufnahmen entstanden 
als Teil des Gesamtprojekts zur Sonderausstellung Bach 2000, zu dem auch die 
konservatorische und restauratorische Betreuung der zu spielenden Streichinstrumente und 
ein den Tonaufnahmen vorausgegangenes Gesprächskonzert im damaligen Bachsaal des 
Museums am 27.2.2000 gehörten.
557
  
Die Entscheidung, den Violino piccolo 756 für diese Aufnahmen zu verwenden, wurde 1999 
von zwei vorausgegangenen Ereignissen mit angeregt, die in den Archivunterlagen 
dokumentiert sind: Zum einen verweist ein Briefwechsel von 1983 zwischen dem 
Geigenbauer Peter Liersch und dem Museumsdirektor Hubert Henkel auf das damalige 
Vorhaben, die Geige auszuleihen, um sie als Vorbild für spielfähige Kopien zu verwenden. In 
diesem Zusammenhang ist auch die Rede von einem geplanten Artikel für die Köthener 
Bachhefte. Zum anderen belegt ein Briefwechsel zwischen Paul Rubardt und dem Theater 
Gera, dass bereits 1962 der Violino piccolo dort in einem Konzert gespielt wurde. Den 
Briefen über den Ausleihvorgang liegt ein Programmzettel des Konzerts bei, der diesen 
Violino piccolo als Leihgabe des Museums und Soloinstrument im Ersten Brandenburgischen 
Konzert von Johann Sebastian Bach anführt. 
 
CD Entwurff einer wohlbestallten Music 
Label Raumklang, RK2001, Goseck 2001. 
Aufnahmeleitung, Tonmeister und Produktion: Label Raumklang, Sebastian Pank. 
Konzeption: Veit Heller, Siegfried Pank 
Ausführende: Leipziger Conzert 
Künstlerische Leitung: Siegfried Pank 
Aufnahmedatum: Februar 2000 
Aufnahmeort: Bethanienkirche Leipzig (und Thomaskirche Leipzig, Track 1) 
 
Streichinstrumente des MfM in der Einspielung 
Entwurff einer wohlbestallten Music, RK2001 






756 Violino piccolo Spieler Susanne 
Scholz; Track 5, 
BWV 140/3, 
BWV 1046 
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 Nr. 3 der vom Musikinstrumentenmuseum der Universität Leipzig herausgegeben CD-Reihe Instrumentarium 
Lipsiense. 
557
 Archiv MfM, Ordner Organisation und Konzeption Bach 2000/CD. 
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Streichinstrumente des MfM in der Einspielung 
Entwurff einer wohlbestallten Music, RK2001 













3279 Violine Spieler: Susanne 




auch: BWV 1076) 
795  Diskant-Viola-da-
Gamba 






























auch: BWV 1076) 
 
 
Inhaltliches Anliegen dieser Tonaufnahmen war es, typische und besondere Instrumentationen 
in Werken Johann Sebastian Bachs abzubilden. Mit den verwendeten Gamben der 
Hoffmannwerkstatt und der Violine 3279, die zu diesem Zeitpunkt ebenfalls dieser Werkstatt 
zugeschrieben wurde, sollten auch die Instrumente des mit J. S. Bach gut bekannt gewesenen 
Geigenmachers Johann Christian Hoffmann dokumentiert werden, dessen Todestag sich wie 
der Johann Sebastian Bachs 2000 ebenfalls zum 250. Mal jährte. 
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 Die gesondert gemachten Einzelspuraufnahmen verfolgten aber vor allem das Ziel, das 
ausgestellte Instrument und seinen Klang erlebnisreich zusammenzuführen, ohne die 
Besucher durch Kopfhörer voneinander abzuschotten oder sie an feste Orte (Tonstationen) zu 
binden. Dabei war es möglich, die Vitrinen mit den Instrumenten und die Lautsprecher für die 
zugeordneten Audiospuren in der Ausstellung so zu platzieren, dass die Musizieraufstellung 




Ort der Aufnahme war die Bethanienkirche Leipzig in der Stieglitzstraße. Sie hat eine 
konzertsaalähnliche Akustik mit einer Nachhallzeit um 2 Sekunden, weshalb sie bis in die 
1990er Jahre vom Rundfunk auch für Orchesteraufnahmen genutzt wurde.  
Die Aufnahme erfolgte digital, ebenso der Schnitt und das Mastering. Für die Stereoaufnahme 
der CD kam ausschließlich ein Kugelkopfmikrofon zum Einsatz, das das Ensemble aus 
Hörerperspektive aufnahm. Eine nachträgliche Abmischung des Klangs war weder nötig noch 
möglich. Während dieses Projekts wurden in einem weiteren Aufnahmedurchgang die 
gleichen Ensemblestücke so aufgenommen, dass die Instrumente akustisch voneinander 
entkoppelt auf separaten Einzelspuren vorliegen und im 3D-Raumklang-System des Museums 
abgespielt werden können. Für die Einzelspuraufnahmen kamen Mikrofone mit stärkerer 
Richtcharakteristik zum Einsatz. 
Diese Einzelspuren, auf denen auch der Violino piccolo 756 und die Violine 3279 zu hören 
sind, entstanden nicht durch Stützmikrofone als Auszug der CD-Stereoaufnahme, sondern 
wurden völlig separat eingespielt. Für die Einzelspuraufnahmen wurde das Mikrofon so nah 
als möglich am Instrument platziert, um vorrangig den Direktschall der Geigen aufzunehmen 
und den Einfluss der akustischen Raumeigenschaften zu minimieren. Auf diese Weise kann 
verhindert werden, dass sich die Klangräume von Aufnahme- und Wiedergaberaum 
überlagern. Mit Hilfe des 3D-Raumklangsystems ist es möglich, das musizierende Ensemble 
im Wiedergaberaum durch die Position der Lautsprecher Aufstellung nehmen zu lassen. Der 
Wiedergaberaum selbst – in diesem Fall der Ausstellungsraum im Museum – bildet wie bei 
einem Konzert den Klangraum.   
 
Als Ergänzung zum 3D-Raumklang-System entstand 2008 eine Aufnahme mit der Pochette 
MfM 721. Sie ist solistisch, nur in Begleitung von Percussion zu hören. Die Penetranz des 
Pochettenklangs gibt die Tonaufnahme gut wieder. Während der Aufnahme beriet die mit 
historischem Tanz vertraute Tänzerin Jutta Voss in Tempofragen der einzuspielenden 
Tanzmusik. 
Inv.-Nr. 721, Pochette,Tonaufnahme 
für Ausstellung im Cristofori-Raum 
Spieler Susanne Scholz; Aufnahme Zimeliensaal des MfM 2008, 
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6.7.4.2   Tonaufnahmen für CDs mit den Kopien der Freiberger Renaissancegeigen 
Ausgang und Grundlage der Tonproduktionen war das Forschungsprojekt 
Renaissanceinstrumente des Freiberger Doms von 1594 (Projektleitung V. Heller und E. 
Fontana, Projektkoordination E. Fontana) mit einer Laufzeit von 2002 bis 2006, dessen erste 
Ergebnisse bereits auf dem 24. Musikinstrumentenbau-Symposium in Kloster Michaelstein 
vom 20. bis 23.11.2003 vorgestellt wurden.
559
 Das groß angelegte Forschungsprojekt schloss 
auch akustische Untersuchungen und Tondokumentationen ein. Wesentliches Anliegen des 
Projekts war es, bei der Untersuchung der Instrumente gewonnene Erkenntnisse zur 
Konstruktion und Herstellungstechnologie in die Anfertigung von Kopien einfließen zu 
lassen. Diese konnten erstmals in Michaelstein angespielt und öffentlich im Rahmen eines 
‚Werkstattkonzertes‘ präsentiert werden. Kurz darauf wurde auf Initiative der Projektleitung 
das Ensemble Musica Freybergensis (Leitung Roland Wilson) gegründet. Etwa ein Jahr später 
formierte sich ein reines Geigenkonsort unter dem Namen Cordae Freybergensis (Leitung 
Susanne Scholz). Die ersten großen Konzerte von Musica Freybergensis fanden am 17. Mai 
2004 im Freiberger Dom und am 9. Juli des gleichen Jahres zur 2. Sächsischen 
Landesausstellung in der Stadtkirche in Torgau statt. Diese Konzerte am Überlieferungsort 
der Instrumente, dem Freiberger Dom, und in der Torgauer Stadtkirche mit einer dem 
Freiberger Dom vergleichbaren Akustik, boten ideale Bedingungen, die Instrumente 
spieltechnisch zu erproben, die Tragfähigkeit ihres Klangs im Raum auszuloten und ihre 
klangliche Gewichtung im Ensemble kennen zu lernen. Diese Erfahrungen bildeten für den 
leitenden Tonmeister der folgenden CD-Produktion, Matthias Behrendt, die unabdingbare 
Grundlage, den Klang der Instrumente in der Aufnahme technisch unverfälscht und 
authentisch wiedergeben zu können. 
 
Weitere zahlreiche Konzerte, Vorträge und Workshops folgten der ersten CD-Produktion 
Wenn Engel musizieren und beförderten die Entscheidung für eine zweite, ausschließlich den 
Freiberger Geigen gewidmete Einspielung. Eine Auswahl der Konzerte, Vorträge und 




Konzerte und Vorträge mit Musica Freybergensis (stark gekürzte Auswahl): 
- 16./17. Mai 2004 Tag der Mitteldeutschen Barockmusik 2004 Konzert im Freiberger Dom  
- 9. Juli 2004: Torgau, 2. Sächsische Landesausstellung, Konzert in der Stadtkirche 
- 10. Juli 2004: Wittenberg, Konzert in der Schlosskirche 
- 8. Mai 2005: Wissenschaftliche Tagung im Kloster Michaelstein: Vortrag (V. Heller) und 
Konzert  
- 27.Okt. 2005: Kassel, Konzert 
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- 15. Juni 2007: Quedlinburg, Konzert 
- 22. September 2007: Freiberg, Konzert der Bläser der Musica Freybergensis 
- 19.6.2014: Chemnitz, Festvortrag (V. Heller), Festkonzert zum Tag der Mitteldeutschen 
Barockmusik in der Schlosskirche  
 
 
Konzerte und Vorträge mit Chordae Freybergensis (Auswahl): 
- 16. Mai 2006: auf dem Festival Echi Lontani - Alte Musik an historischen Schauplätzen in 
Cagliari, Italien vom 13. bis 16. Mai 2006, Vortrag (V. Heller), Konzert 
- 18. Mai 2006: im Rahmen der Ausstellung Wenn Engel musizieren in Freiberg; Vortrag (V. 
Heller), Konzert im Dom 
- 2. Dezember 2006: Ausstellungseröffnung Engelschöre und Höllenkrach am Gustav-
Lübcke-Museum in Hamm, Vortrag (V. Heller), Konzert 
- 29. September 2007: Freiberg, Konzert im Dom (im Rahmen des Bachfestes Freiberg)  
- 4. Juli 2008: Gent, Vortrag (V. Heller, E. Fontana), Konzert, Ausstellung 
- 3./4. Mai 2013: Musikmuseum Basel, Vortrag (V. Heller), Workshop (S. Scholz) 




1) Doppel-SACD Wenn Engel musizieren. Musikinstrumente von 1594 im Freiberger Dom 
Label Raumklang 2404/5, Goseck 2005  
Koproduktion von Museum für Musikinstrumente, Raumklang Musikproduktion und 
Mitteldeutscher Rundfunk 
Aufnahmeleitung, Tonmeister: Matthias Behrendt, MDR 
Konzeption: Roland Wilson, Veit Heller 
Ausführende: Musica Freybergensis 
Künstlerische Leitung: Roland Wilson 
Aufnahmedatum: 19.-25.11.2004 
Aufnahmeort: großer Orchesterprobensaal des MDR am Augustusplatz in Leipzig 
Technik: digital, SACD mit Stereo-Spur und 5.0-Surround  
 
Kopien Freiberger Geigen in der Einspielung 
Wenn Engel musizieren, RK2404/5 
Inv.-Nr. Instr.-
Bezeichnung 
Spieler; Track-Nr. Werk 
5405 
 
Kopie Freiberg Kl. 
Diskantgeige 9 
Susanne Scholz; 
CD1: 5, 11, 12, 14; 





Kopien Freiberger Geigen in der Einspielung 
Wenn Engel musizieren, RK2404/5 
Inv.-Nr. Instr.-
Bezeichnung 
Spieler; Track-Nr. Werk 




CD1: 5, 6, 11, 12, 
14; CD2: 2, 3, 10, 




5407 Kopie Freiberg 
Tenorgeige 29 
Dario Luisi; CD1: 5, 
6, 11, 12, 13, 14; 




5408 Kopie Freiberg Kl. 
Bassgeige 10 
Arno Jochem; 
CD1: 5, 6, 11, 13, 
14; CD2: 2, 3, 10, 




5409 Kopie Freiberg 
Bassgeige 24 
Florian Wieninger; 
CD1: 5, 6, 11, 13, 
14; CD2: 2, 10, 14, 









CD1: 5  Giovanni Battista Pinello di Ghirardi (ca. 1544-1387): Domini quid multiplicati sunt, Cantiones, 
Dresden 1584 
CD1: 6  Antonio Scandello (1517-1580): Missa sex vocum super Epitaphium illustrissimi Principis ac 
Domini Mauritii, Credo, Dresden um 1562 
CD1: 11  Orlando di Lasso (1532-1594): Aurora lucis rutilat, magnum opus musicum, München 1604 
CD1: 12  Hans Leo Hassler (1564-1612): Duo Seraphim, Cantiones sacrae, Augsburg 1591 
CD1: 13  Hans Leo Hassler (1564-1612): Miserere, , Cantiones sacrae, Augsburg 1591 
CD1: 14 Leonard Lechner (ca. 1533-1606): Cantate Domino / Laudate Dominum, Dresden 1604 
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CD2: 2  Anonym: Galliard la gamba, Elias Nicolaus Ammerbach, Leipzig 1575 und Paulus und 
Bartolomeus Hess, Breslau 1555 
CD2: 3  Melchior Franck (1573-1639): Das Bergwerck wolln wir preisen, Musicalischer Bergkreyen, 
Nürnberg 1602 
CD2: 10  Antonio Scandello (1517-1580): Ein Megdlein sagt mir freundlich zu, Newe deudsche Liedlein, 
Dresden 1570 
CD2: 14  Antonio Scandello (1517-1580): Kein lieb ohn leid, Newe deudsche Liedlein, Dresden 1570 
CD2: 15  Melchior Franck (1573-1639): Kein lieb ohn leid, Musicalischer Bergkreyen, Nürnberg 1602 
CD2: 20  Antonio Scandello (1517-1580): O dolce vita mea, Canzone napolitane, Nürnberg 1566 
CD2: 24  Antonio Scandello (1517-1580): Imperium Augusti sit foelix, Thesaurus musicus, Nürnberg 
1564 
CD2: 28  Anonym: Passamezzo Nova / Galliard, Elias Nicolaus Ammerbach, Leipzig 1575 und Paulus 
und Bartolomeus Hess, Breslau 1555 
CD2: 29  Melchior Franck (1573-1639): Gut Gsell, vernimb mein klagen, Musicalischer Bergkreyen, 
Nürnberg 1602 






2) CD Im Himmel und auf Erden, Werke von Antonio Scandello 
Label Querstand Altenburg, 2015 
Aufnahmeleitung, Tonmeister: Martin Linde 
Konzeption: Susanne Scholz 
Ausführende: Cordae Freybergensis 
Künstlerische Leitung: Susanne Scholz 
Aufnahmedatum: September 2014, September 2015 
Aufnahmeorte: Kirche Kleinwaltersdorf und Dom Freiberg 
Technik: digital, Stereo-Raumklang, ohne Stützmikrofone  





Kopien Freiberger Geigen in der Einspielung 
Im Himmel und auf Erden 
Querstand Altenburg, 2015 




vorrangig Consortbesetzung,  
Track-Nr. nicht ausgewiesen 
Privatbesitz Susanne 
Scholz 




und Instrument der 






5407 Kopie Freiberg 
Tenorgeige 29 
Dario Luisi 
5408 Kopie Freiberg Kl. 
Bassgeige 10 
Marc Vanscheeuwijek 




Werke von Antonio Scandello (1517-1580):  
Newe deudsche Liedlein, Dresden 1570: Nr. 1, 5, 7, 9, 10, 11, 12 
El primo libro de le Canzoni Napolitane a IIII voci, Nürnberg 1572: Nr. 6, 8, 9, 12, 14, 16, 18, 
22, 23 
 
Besonderheit dieser Einspielung ist die Beschränkung bzw. Konzentration auf das reine 
Geigenensemble, das zudem – der programmatischen Trennung der CD in weltliche und 
geistliche Lieder entsprechend – in zwei ganz verschiedenen akustischen Räumen dargeboten 
wird. Im ersten, weltlichen Teil der CD sind die Instrumente in ganz direktem Schall mit 
geringem Nachhall zu hören (Dorfkirche Kleinwaltersdorf), während die große Akustik im 
Freiberger Dom (spätgotische Hallenkirche) mit mehreren Sekunden Nachhall die 















6.8   Zusammenfassung 
6.8.1   Auditive Klangdokumente; Klangbewertung nach musikalischem Erleben 
und analytischem Hören 
Sofern der Vergleich mit Bild- und Datenmedien zulässig ist, könnten Tonaufnahmen von 
Musikinstrumenten, in denen sie künstlerisch-musikalisch zur Geltung kommen sollen, mit 
Fotografien verglichen werden. Akustische Untersuchungen, die Klanganalysen in Datenform 
wiedergeben, würden demnach eher den Methoden der Metrologie entsprechen. 
So lassen sich die Tonaufzeichnungen und ihre Medien in Gruppen von unterschiedlicher 
Motivation und verschiedenen Zielvorgaben einteilen:  
1) Musikalische Aufnahmen, die Sammlungsinstrumente zwar verwenden, diese aber dem 
musikalischen und musikgeschichtlichen Wert der Darbietung unterordnen. Dazu gehören die 
Einspielungen der Werke von Heinrich Schütz durch die Capella fidicinia mit dem Dresdner 
Kreuzchor oder die Produktion von Monteverdis Marienvesper ebenfalls durch die Capella 
fidicinia. Angaben zu den verwendeten Instrumenten fehlen dann in der Regel, so dass sie 
nicht konkret benannt werden können. 
2) Musikalische Aufnahmen, die die Instrumente selbst und ihre Kombinationen in den 
Mittelpunkt stellen und an beispielhaft ausgewählter Musik erlebbar machen. 
Dementsprechend widmen sich die beigefügten Texte verstärkt den Instrumenten und 
benennen sie eindeutig. Hierzu gehören die Schallplatte Museum musices (1979) oder die 
beiden CDs Entwurff einer wohlbestallten Music (2001 als Nr. 3 der Reihe Instrumentarium 
Lipsiense) und Wenn Engel musizieren (2004/2005). 
3) Musikalische Soloaufnahmen eines Instruments zur Präsentation in der Ausstellung des 
Museums. Dieser Maßgabe entsprechend entstand zum Beispiel vom Violino piccolo Nr. 756 
und der Violine Nr. 3279 parallel zur CD-Produktion 2001 (Entwurff einer wohlbestallten 
Music) jeweils eine Einzelspuraufnahme. 
4) Technische Klangdokumentationen, die dem analytischen Hörtest dienen. Hier dominiert 
ein technisches und testendes Anspiel. 
 
Die jüngeren Tondokumente der Gruppen 2), 3) und 4) sind tontechnisch in der Lage, den 
tatsächlichen Klang relativ authentisch abzubilden, insbesondere dann, wenn sie als One-
Point-Recording aufgenommen wurden. Dabei orientiert sich die Positionierung des 
verwendeten Stereo-Kugelkopf-Mikrofons an den Raumbedingungen für einen Hörer. Für die 
CD-Einspielungen des Museums war es Maßgabe, weder bei der digitalen Aufnahme noch 
bei der Weiterbearbeitung (Schnitt, Mastering, Produktion des Tonträgers) technisch bedingte 
Klangveränderungen oder bewusste Klangmanipulationen (mischen von Spuren, filtern von 
Frequenzanteilen) zuzulassen. Außerdem sahen es die leitenden Tonmeister
561
 und der 
verantwortliche Mitarbeiter des Museums
562
 als eine ihrer wichtigsten Aufgaben, den 
tatsächlichen Raumklang unverfälscht abzubilden, und zwar sowohl bezüglich des Klangs der 
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 Sebastian Pank („Entwurff einer wohlbestallten Musik“, dabei Violino piccolo Nr. 756) und Matthias 
Behrendt, MDR („Wenn Engel musizieren“) 
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 Veit Heller 
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einzelnen Instrumente als auch hinsichtlich ihrer Gewichtung und Präsenz im Ensembleklang. 
Auf künstliche Hervorhebungen, etwa durch exponierte Stellung zum Mikrofon oder das 
Hochregeln von Stützmikrofonen, wurde verzichtet. 
 
Die Gruppe 4 der rein technischen Klangdokumentationen im Testanspiel einzelner Geigen 
bietet – sofern die Aufnahmebedingungen identisch waren – die objektivsten, noch ohne 
Wertungen behafteten Klangdokumente.  
Die größten Entwicklungspotenziale liegen jedoch bei den dazu gehörenden Worturteilen. 
Und es ist dringend notwendig, Klangbeschreibungen methodisch so zu entwickeln, dass sie 
in der Instrumentenkunde eine verlässliche Rolle spielen können. 
 
 
Negativbeispiele, die eine drastische Fehleinschätzung des Klangs aufweisen, begegnen in der 
Literatur regelmäßig. Häufig sind es Vermutungen auf (zu erwartende) Klangeigenschaften. 
Mit den Erfahrungen der Moderne folgerte beispielsweise Arnold Schering, dass der 
“Streichkörper, der bei Knüpfer infolge Überwiegens der Violen noch einigermaßen dunkel 
abgetönt [sei] … erst unter Kuhnau lichtere Farben“ bekäme.563 Noch vor zwei Jahren war in 
der Diskussion mit Kollegen die Meinung verbreitet, dass in der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts der starke Anteil von hochzargigen Violen einen gedeckten, dunklen 
Ensembleklang verursachen würde. Diese Annahme eines zu erwartenden dunklen Klangs 
von hochzargigen Violen und Geigen kursiert in Diskussionen bis heute. Allein bezüglich der 
Freiberger Geigen von 1594 zeigte sich mit den Nachbauten von 2005 bis 2015, dass das 
komplette Gegenteil – ein feiner, sehr obertonreicher Klang – der Fall ist. Dass den 
Tenorgeigen und Bratschen und dem gesamten Ensembleklang des 17. Jahrhunderts mit 
seinem hohen Anteil an Alt- und Tenorgeigen ein dunkler oder gar dumpfer Klang nachgesagt 
wird, scheint vom Klangeindruck heutiger Bratschen auszugehen. Aber auch die Ansicht, dass 
die Entwicklung zum heute als brillant bezeichneten Klang vorrangig eine Klangaufhellung 
gewesen sei, spielt mit hinein. Darüber hinaus wird das verwendete Saitenmaterial – nicht 
umsponnener Darm – übersehen oder klanglich falsch eingeschätzt. 
Das alles hat dazu beigetragen, dass in der instrumentenkundlichen Literatur – aus 
Unsicherheit und weiser Zurückhaltung – kaum über den Klang von Saiteninstrumenten 
geschrieben wird. Es ist doch nur allzu bekannt, dass Angaben zum Klang ohne ein 
verbindliches Vokabular oder ohne belastbare, allgemein bekannte Vergleiche zu wenig 
konkret ausfallen oder sogar missverständlich sind. 
Deshalb wären Tondokumentationen unter gewissen Voraussetzungen besser als Worturteile. 
Aber auch hier sind Aspekte wie Erhaltungszustand, konservatorische Verantwortung und die 
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6.8.2   Zur Notwendigkeit von Klangerleben und Klangbeschreibungen – am 
Beispiel der Geigen im Freiberger Dom 
Reflexionen über den Klang sind notwendig und werden spätestens dann erwartet, wenn die 
Funktionalität, Spielbarkeit und die Spielweise von bisher unbekannten 
Instrumentenmodellen im Mittelpunkt eines Forschungsprojekts stehen. An den Freiberger 
Geigen von 1595 betrafen diese Fragestellungen nicht (nur) Nuancen, sondern nach 
Jahrzehnten widersprüchlicher Diskussionen sollte geklärt werden, ob diese Instrumente 
relevante Zeugen des sächsischen Instrumentenbaus und Musiklebens sind oder als Attrappen 
nur begrenzten Aussagewert haben.  
Eine Entscheidung darüber, ob ein Instrument grundsätzlich erst einmal funktionieren könnte 
oder nicht, kann näherungsweise ganz pauschal beurteilt werden, wenn durch Messungen 
grundlegende Voraussetzungen – wie etwa die statische Konstitution der Konstruktion, die 
Schwingungsfähigkeit von Saitenmaterial und Holz oder die Möglichkeit, musikalisch 
relevante Spielvorgänge umsetzen zu können – als erfüllt bestätigt werden. Alles Weitere 
bleibt unbeantwortet. 
Auch zum heutigen Zeitpunkt reichen Daten aus akustischen Untersuchungen allein noch 
nicht aus, um eine verbindliche und vor allem lebensnahe Vorstellung von der Spielweise und 
vom Klang dieser alten Instrumente zu erhalten. Das Erleben ist noch nicht zu ersetzen. 
Während des Freiberger Projekts wurde die Entscheidung für den Weg über das 
Klangerlebnis getroffen. Das war – aufgrund des Zustands der Instrumente – aber nur über 
den Umweg von Kopien der fünf Geigen zu erreichen. Unabhängig davon, dass im sehr 
komplexen Prozess des Kopierens das Ergebnis vielfältig beeinflusst werden kann 
(Genauigkeit von metrologischen und archäometrischen Untersuchungen und Umsetzung in 
die Kopien), standen schließlich Instrumente zur Verfügung, die neue Herausforderungen 
boten: Diesen Geigen war beim Spiel, beim hörenden Erleben und beim Reflektieren über das 
Gehörte nur unabhängig von modernen Normen, ja sogar frei von Erwartungen der vom 
heutigen Konzertwesen geprägten historisch informierten Aufführungspraxis gerecht zu 
werden. Musiker und Tonmeister haben sich in Konzerten und Aufnahmen bemüht, diesem 
Anspruch gerecht zu werden.  
Und schließlich müssen wörtliche Beschreibungen das Klangerlebnis im historischen Kontext 
reflektieren. Um eine solche Darstellungsweise, die Freiberger Renaissancegeigen in 
Verbindung mit wirtschaftlichen und musiksoziologischen Gegebenheiten in Sachsen um 
1600 einzuordnen und ihre klangliche Orientierung aus der Instrumentenentwicklung 
zwischen Spätmittelalter und Renaissance heraus zu verstehen, waren die Referate und 
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6.8.3   Akustische Messungen 
Die objektivsten Daten liefert die akustische Untersuchung. Frequenzspektren können als 
konkrete Klangsignatur von Geigen angelegt werden. Erweitert mit zeitlich aufgelösten Ein- 
und Ausschwingvorgängen entstünde ein Datenbild des Klangcharakters. Dieses Datenbild ist 
geeignet für eine objektive Klangsignatur. Um aus diesen Daten die Vorstellung eines 
Klangcharakters, eines Klangerlebnisses zu gewinnen, bedarf es Referenzdaten, die von 
Vergleichsinstrumenten mit bekanntem Klangverhalten gewonnen wurden. Momentan 
werden vor allem Referenzdaten von Geigen verwendet, die am romantisch geprägten 
gegenwärtigen Klangideal orientiert sind. Wenn dabei vor allem von den ‚altitalienischen 
Meistergeigen‘ die Rede ist, deren Klang als Referenz und Wertungsgrundlage gilt, wird ganz 
selbstverständlich davon ausgegangen, dass es sich doch um modernisierte alte Geigen 
handelt. Selbst die beste altitalienische Geige würde durch den heutigen Qualitätstest fallen, 
wäre sie tatsächlich in ihrem ursprünglichen Zustand, also barock, eingerichtet. Mit diesem 
einengenden Fokus besteht noch ein Defizit in der akustischen Geigenforschung, weil 






6.8.4   Bewertung und Ausblick 
1) Alle musikalischen Tondokumente wie auch die analytischen Klangtests sind 
Momentaufnahmen. Sie zeigen den Klang und das Funktionieren eines Streichinstruments in 
seinem Zustand zu diesem Zeitpunkt, in einem bestimmten Raum mit seiner Akustik und 
seinem Klima und gespielt von einem Musiker, der mit seiner Spielweise ein individuelles 
Klangideal verfolgt. 
2) Der Klang wird erlebt, empfunden und gewertet von Hörern mit unterschiedlicher 
Erfahrung und Bildung, mit individuellen Vorlieben und individuellen psychologisch wie 
physiologisch bedingten Hörwahrnehmungen. 
3) Das für die Beschreibung von Schallereignissen zur Verfügung stehende Vokabular ist – 
trotz unternommener Bemühungen – in einem (zu) weiten Spektrum interpretierbar. 
4) Der Klangcharakter von Geigen einerseits und dessen Bewertung andererseits sind 
verschiedene Ebenen. Weder der Klangcharakter noch ein Klangspektrum kann für sich selbst 
genommen ein ausreichendes Wertungskriterium sein. Die Wertschätzung des erlebbaren 
Klangs sollte nur in einem historischen Kontext geschehen. Das trifft auch für die 
Referenzdaten akustischer Auswertungen zu. 
5) Akustische Messungen liefern objektive Daten. Ihre Verknüpfung mit einem (zu 
erwartenden) Klangerlebnis ist speziell für historische Geigenmodelle noch nicht gegeben. 
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Die Grafik veranschaulicht das Verhältnis der tondokumentierenden Methoden zum 
individuellen Erlebnisgehalt einerseits und zur erlebnisfernen Objektivität andererseits. Beide 








Da der Klang der eigentliche Zweck eines jeden Musikinstruments ist, müsste die 
klangorientierte Forschung generell in der Instrumentenkunde eine größere Rolle spielen. 
Folgende Überlegungen könnten dabei in Betracht gezogen werden: 
1.) Für ein systematisch geführtes Tonarchiv sollte es Richtlinien für folgende Bereiche 
geben:  
- für die Art der Tondokumentation (was wird aufgenommen)  
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- für Technik und Aufnahmeverfahren, Datenverarbeitung und -pflege 
- für die nachvollziehbare Beschreibung des Entstehens der Aufnahme (einschließlich Raum, 
Raumklima, verwendetem Saitenmaterial etc.) 
Zuvor wäre zu klären, welche grundsätzliche Position das Museum für Musikinstrumente zum 
Spiel von historischen Instrumenten nach konservatorischen Gesichtspunkten einnimmt.  
2.) Aus akustischen Messungen – durchgeführt mit eigenen Mitteln oder in Kooperation mit 
spezialisierten Institutionen – ließe sich ein Archiv der Klangsignaturen von Geigen erstellen. 
Über die Klangdokumentation einzelner Instrumente hinaus würden die Daten die Grundlage 
für Studien über die Zusammenhänge von Geigenbau, Geigenmodell, Klangideal und 
Stilepochen bilden.  
3.) Um den Einfluss subjektiver Empfindungen und Interpretationen zu minimieren, könnte 
man ein Vokabular zur Verständigung über Klangereignisse erarbeiten. Aufzunehmen wären 
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401 
 
Zusammenfassende Schlussbetrachtung und Ausblick 
Das Bedürfnis, Sammlungsstücke zu ordnen und zu dokumentieren besteht seit den Anfängen 
der Sammeltätigkeit, und zwar zunächst mit dem Schwerpunkt auf 
entwicklungsgeschichtlichen Betrachtungen und kulturgeschichtlichen Bezügen. Bald setzt 
jedoch systematisierendes, typologisierendes Ordnen ein. In Wechselbeziehung zur 
technologischen Entwicklung von Untersuchungsmethoden wendet sich die dann bereits 
etablierte Instrumentenkunde mehr und mehr der Konstruktion und dem Entwurfs- und 
Konstruktionsvorgang, den klangbestimmenden Komponenten und der Akustik sowie dem 
Erfassen der individuellen Stilistik von Geigen zu.  
Bereits Paul de Wit und dann Georg Kinsky für die Sammlung von Wilhelm Heyer haben mit 
ihren Katalogen nicht nur die eigene Sammeltätigkeit begleitet, sondern darüber hinaus 
entscheidende Impulse für eine wissenschaftliche Beschäftigung mit Musikinstrumenten 
gegeben. Sie verbanden die Sammeltätigkeit mit dem Musizieren auf diesen historischen 
Instrumenten und machten mit ihren zum Teil prachtvoll illustrierten Publikationen die 
Öffentlichkeit auf die kulturhistorischen Schätze in ihren Sammlungen aufmerksam.  
Mit Hochachtung muss man heute die Ergebnisse zur Kenntnis nehmen, die Kinsky mit den 
ihm damals zur Verfügung stehenden Mitteln und in kürzester Zeit erreicht hat. Er umreißt 
zwar in seinem Katalog nur die allgemeine Größe der Instrumente und spart klangrelevante 
Angaben (etwa Mensuren) aus, dennoch sind seine Maßangaben detailreicher als jene, die in 
den von anderen Museen zeitgleich herausgegeben Katalogen enthalten sind (etwa V.-Ch. 
Mahillon, Brüssel) und werden damit zum Standard nachfolgender Katalogarbeiten. 
Mit dem Ziel, Aufschluss über die von Kinsky angewendete Art und Weise des Messens zu 
gewinnen und die zu erwartendenToleranzen einschätzen zu können, wurden am Leipziger 
Museum Kinskys Maßangaben an mehreren Streichinstrumenten nachvollzogen. Das macht 
die heutige Nutzung der von Kinsky mitgeteilten Maße zuverlässiger und ermöglicht es zum 
Beispiel, historische Fotografien nicht mehr erhaltener Instrumente mit den so aufbereiteten 
Referenzmaßen Kinskys unter Beachtung der einzuschätzenden Maßtoleranzen 
fotogrammetrisch auszuwerten.  
Schon frühzeitig zeigten Bildungseinrichtungen Interesse an musikhistorischen Kollektionen. 
Die Pariser Musikinstrumentensammlung, gegründet 1795, entstand von vornherein als 
Einrichtung des Pariser Konservatoriums, Paul de Wit wurde mit Teilen seiner Sammlung 
zum Mitbegründer der Sammlung des Berliner Konservatoriums, dem heutigen 
Musikinstrumenten-Museum am Staatlichen Institut für Musikforschung, und die Heyer’sche 
Sammlung gelangte 1927 an das musikwissenschaftliche Institut der Universität Leipzig. 
Heute stellen sich die ehemaligen Privatkollektionen als international bedeutende, 
institutionelle Sammlungen dar und aus dem Wunsch der Sammlungsgründer nach 
systematischer Ordnung und öffentlicher Ausstellung erwuchs die Verpflichtung nach 
wissenschaftlicher Aufarbeitung und zeitgemäßer, dem aktuellen Wissensstand, der Didaktik 
und der Ästhetik entsprechender Präsentation.  
402 
 
Bei der Merkmalsbestimmung, Beschreibung und Dokumentation der Musikinstrumente – 
nicht nur der Leipziger Sammlung – ist ein gewisses Defizit bei den Streichinstrumenten und 
insbesondere den in größerer Zahl vorhandenen Geigen festzustellen. Dafür gibt es mehrere 
Ursachen. Zunächst unterliegt die Geige im Gegensatz zu anderen Instrumentengruppen einer 
starken Normierung. Das heißt, der verbleibende Spielraum, eine Geige nach ihrem Äußeren 
zu beschreiben, ist relativ gering und es fehlte damit am Anreiz für eine differenzierende 
Beschreibung. Hinzu kommen die schwer ausmessbare Körperform von Geigen, ihre geringen 
Dimensionen und die Tatsache, dass Geigen häufig durch Gebrauch und Abnutzung, 
Holzschwund und Verformung bei Alterung, aber auch durch Anpassung an modernere 
Spielweisen individuellen Veränderungen unterliegen.  
Zu Beginn der Sammeltätigkeit um 1900 lag der Schwerpunkt rückblickend auf historischen, 
außer Gebrauch gekommenen, seltenen Streichinstrumenten und Sonderformen von Geigen. 
Moderne Geigen wurden hingegen weniger beachtet. Dieses Verhältnis hat sich heute weithin 
umgekehrt und es besteht die Notwendigkeit, auch den Sammlungsbestand an „normalen“ 
Geigen wissenschaftlich aufzuarbeiten. 
Mit der bisher üblichen intuitiv stilkritischen Methode lassen sich diese Geigen jedoch nicht 
nachvollziehbar eindeutig beschreiben. Gerade das aber muss das Ziel heutiger 
Dokumentation sein. Die nachvollziehbar individuelle Charakterisierung einer Geige verlangt 
aber messbare Kriterien. Dieser metrologische und archäometrische Ansatz wurde in der 
vorliegenden Arbeit eingehender betrachtet und fortgedacht. Dabei wurde von einer Analyse 
der Methoden zur Untersuchung und Dokumentation von Geigen am Museum für 
Musikinstrumente der Universität Leipzig ausgegangen. Die vorliegende Arbeit beschreibt 
und bewertet die Verfahrensweisen der vergangenen einhundertvierzig Jahre. Besondere 
Beachtung finden die aus den Naturwissenschaften und von industriellen Anwendungen 
übernommenen und für die Geigenuntersuchung adaptierten Techniken. Zu den jeweiligen 
Methoden wurde auch das gesamte Material (Auswertungen, Maßtabellen, Fotos usw.) 
erfasst, das am Leipziger Museum zu den Geigeninstrumenten der Sammlung vorliegt. 
Schließlich werden Schlussfolgerungen für künftig effektiv zu handhabende Verfahren 
gezogen. Es wird festgestellt, dass sich die in den 1950er Jahren erstmals versuchte 
naturwissenschaftliche Methode sowohl auf akustisch relevante als auch auf stilistisch 
bedeutsame Parameter übertragen lässt. Ein Nahziel sollte es sein, durch die Anwendung 
metrologischer und archäometrischer Techniken das intuitiv stilkritische Herangehen so weit 
wie möglich durch eine objektiv stilkritische Methode zu ersetzen. 
Der objektiv stilkritischen Methode widerspricht auch die noch immer anzutreffende 
pauschalisierende Typisierung der Gestalt von Geigen oder eines Teils der Geige, die sich 
meist auf den Stil eines berühmten Geigenmachers bezieht. An die Stelle dieser 
personalstilbezogenen Typen müssen neutrale Typenbildungen treten, das heißt Typen, denen 
objektive Kriterien, also Messdaten zugrunde liegen. Diese Kriterien können sich sowohl auf 
vorrangig konstruktiv-klangliche Merkmale (Wölbungsverlauf, Holzstärken, Korpusform) als 
auch auf stilistische Merkmale (f-Loch-Formen, Schnecken) beziehen. Die Bildung von 
neutralen Typen auf der Basis von Messdaten wurde an den Beispielen von Wölbungen, 
Schnecken und der Holzstärken von Resonanzplatten vertieft. 
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Um die Merkmale von Geigen messtechnisch zu erfassen, sind präzise Messdaten 
erforderlich, die nur feinauflösende Messmethoden zu liefern imstande sind. Die 
Untersuchungen haben gezeigt, dass die Messtoleranzen traditioneller Messverfahren (mit 
Maßstab, Messlehre) in Größenbereichen liegen, die es nicht zulassen, die Modell- und erst 
recht nicht die individuellen Unterschiede von Geigen zuverlässig abzubilden, und dass die 
Ursachen dafür sowohl in den Messgeräten selbst liegen können als auch in der Art und 
Weise des Messens. Eine Hauptschwierigkeit bei den traditionellen Messverfahren besteht in 
der Verortung von Maßen. Sowohl Maßgenauigkeit als auch Verortung können mit Hilfe der 
KOORDINATENMESSUNG erreicht werden. Nach der Auswertung von Erfahrungen mit der 
Moiré-Topografie, der Streifenprojektionsmesstechnik, fotogrammetrischen Techniken sowie 
mit mechanischen und optischen Koordinatenmessmaschinen hat sich herausgestellt, dass die 
optisch mit 3D-LASERSCAN-TECHNIK arbeitenden Geräte besonders exakt und praktikabel 
sind. Erst durch die Koordinatenmessung, für die am Leipziger Museum ein 3D-Laserscanner 
entwickelt und in Betrieb genommen wurde, ist es möglich, klangrelevante komplexe 
Wölbungsformen zu vermessen, in Datensätzen darzustellen, zu bearbeiten und auszuwerten. 
Darüber hinaus hat die optische Koordinatenmessung gegenüber mechanischen 
Messtechniken den Vorteil, berührungsfrei zu arbeiten. Die Schonung des zu untersuchenden 
Objekts ist ein bei allen Messvorgängen zu beachtender Aspekt.  
 
Schwer erreichbar und daher lange vernachlässigt war die genaue Vermessung der 
Holzstärken bei Resonanzplatten. Da neben den Wölbungen die Resonanzplatten, also Boden 
und Decke einer Geige, essentiell für den Klang von Streichinstrumenten sind, wurde in 
jüngster Zeit am Leipziger Museum den TECHNIKEN DER STÄRKENMESSUNG verstärkt 
Aufmerksamkeit geschenkt. Unter den Untersuchungen mit Durchlichtmethode, mit 
mechanischer und mit magnetischer und mit elektronisch-magnetischer Abtastung und mit 
Ultraschall erwiesen sich nur die magnetische und die elektronisch-magnetische Methode als 
für die Instrumentenkunde brauchbar. Die Feinvermessung der Holzstärken offenbart 
individuelle Konzepte und zeigt, dass sich Lehrmeinungen und Standards des heutigen 
Geigenbaus an historischen Instrumenten selten bestätigen. 
 
Unter den vielfältigen Bildbeständen des Leipziger Museums sind in Bezug auf Geigen 
Glasnegative, Sicherheitsfotos vom Typ 3 und Endoskopien die interessantesten Produkte 
fotografischer Techniken. GLASNEGATIVE – seltene Dokumente der frühen 
Museumsgeschichte – haben eine große Bedeutung, weil sie fotogrammetrische 
Auswertungen verloren gegangener Instrumente ermöglichen und die Informationen im 
Katalog Kinskys ergänzen. Die speziell für die Geigenfotografie entwickelten 
SICHERHEITSFOTOS VOM TYP 3 zeichnen sich durch eine verzerrungsfreie Bildprojektion, 
einen perspektivisch definierten Fotostandard und hohe Auflösung aus, zeigen eine sehr hohe 




Künftig könnte die Kombination von Fototechniken mit metrischen 
Auswertungsmöglichkeiten eine bedeutendere Rolle spielen, da sie Berührungslosigkeit und 
schnelle Objekterfassung vereint. Eine automatisierte COMPUTERGESTÜTZTE FORM- UND 
MUSTERERKENNUNG wäre möglich, um stilistische Merkmale zu erfassen. Damit könnten 
sammlungsübergreifend größere Mengen von Geigen vergleichend ausgewertet werden. 
Voraussetzung dazu wäre die Festlegung und Einhaltung von Aufnahmestandards wie sie mit 
den Sicherheitsfotos vom Typ 3 am Leipziger Museum begonnen wurden. 
 
Ähnliche Standardisierungen wären für die UV-FLUORESZENZ-FOTOGRAFIE anzustreben, um 
die Farbwerte zu kalibrieren und die Fotografien untereinander vergleichbar zu machen. UV-
Fluoreszenz-Fotografien bedürfen eines begleitenden Kommentars und der 
Gegenüberstellung mit Tageslichtaufnahmen. 
 
Besonders zukunftsträchtig sind RADIOLOGISCHE UNTERSUCHUNGSMETHODEN. Da das 
Leipziger Museum seit den 1970er Jahren mit medizinischen, wissenschaftlichen und 
musealen Institutionen kooperiert, konnten Erfahrungen mit allen radiologischen Methoden 
gesammelt werden, die seither entwickelt worden sind. Ungeachtet der sehr praktikablen und 
zeitsparenden digitalen LUMINESZENZRADIOGRAFIE mit ihren weitreichenden Möglichkeiten 
der Bildbearbeitung ist das analoge TECHNISCHE RÖNTGEN aufgrund der noch immer deutlich 
höheren Bildauflösung für die Geigenuntersuchung vorteilhafter. Besonders 
erfolgversprechend sind die Fortschritte auf dem Gebiet der COMPUTERTOMOGRAFIE. Bisher 
stehen der Instrumentenkunde die in der Industrie für spezielle Zwecke bereits verwendeten 
hochauflösenden Tomografen noch nicht zur Verfügung. Sollte es im Zuge der technischen 
Weiterentwicklung möglich sein, deren Grenzflächenerkennung zu verbessern, wäre die 
Computertomografie eine universelle Untersuchungsmethode, mit der sowohl Vermessungen 
(bis hin zur Holzstärkenkartierung), als auch das Erfassen von Oberflächenstrukturen 
(insbesondere von innenliegenden, bisher nur dem Endoskop zugänglichen Flächen) als auch 
die Untersuchung von Materialeigenschaften (auf das Schwingungsvermögen hinweisende 
Eigenschaften wie Holzdichte, Jahrringbreiten und Anteile von Früh- und Spätholz) 
vorgenommen werden könnten. Mit der Computertomografie ist es möglich Darstellungen zu 
erzeugen, die von einzelnen Schnittbildern über multiplanare Ansichten und vollständige 3D-
Rekonstruktionen bis hin zur virtuellen Endoskopie reichen.  
 
Da die computertomografische Endoskopie jedoch nur eine virtuelle Oberflächendarstellung 
erzeugt, die FOTOGRAFISCHE ENDOSKOPIE aber die Oberflächen in ihrer realen Farbigkeit 
abbildet und dadurch imstande ist, auch Schrift und Anzeichnungen wiederzugeben, wird man 
der fotografischen Endoskopie den Vorzug geben, sobald es um Detaildarstellungen von 
Oberflächen geht. Bei Streiflichtbeleuchtung können so Spuren von verschiedenen 
Werkzeugen und Konstruktionshilfen wie Anrisse oder Anzeichnungen im Inneren einer 




Ungeachtet der heute vorhandenen vielfältigen digitalen bildgebenden 
Untersuchungsmöglichkeiten hat FREIHÄNDIGES ZEICHNEN seine Berechtigung, weil man mit 
ihm Erkenntnisse, Informationen und Messdaten, die für ein Instrument aus verschiedenen 
Untersuchungsmethoden gewonnen wurden, zusammenführen kann. Ähnliches gilt für 
TECHNISCHES ZEICHNEN, das weiterhin als Hilfsmittel zum Erschließen, Ordnen und 
Übermitteln von Wissen für Organologen ebenso wichtig sein wird wie für 
Instrumentenbauer. 
 
Zu den Kriterien, die der Beschreibung und Dokumentation von Geigen dienen, gehört 
unabdingbar ihr Klang, als ihrem eigentlichen Verwendungsziel und entscheidendem 
Charakteristikum. Da das Erleben, Empfinden und Werten des Klangs abhängig ist vom 
Hörer und dessen unterschiedlichen Erfahrungen, individuellen Vorlieben und seiner 
physiologischen und psychologischen Individualität, also vielfach gefächert ist, lassen sich 
nur schwer objektive Kriterien für die KLANGDOKUMENTATION festlegen. Dennoch ist es 
nötig, die klangorientierte Forschung in der Instrumentenkunde zu intensivieren. In Bezug auf 
die Geigen sollte es eine Zusammenführung von Koordinatenmessungen der Wölbungen und 
Holzstärkekartierung einerseits und akustischen Analysen andererseits ermöglichen, den 
Form-Klang-Beziehungen im Geigenkörper weiter nachzugehen und Grundlagen zu schaffen 
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